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,Unsere Tage fiillten den gliicklichsten
Zeitraum des 18. Jahrhunderts. Kaiser,
Konige, Fiirsten steigen von ihrer gefiirchteten
Hohe menschenfreundlich herab, verachten
Pracht und Schimmer, werden Viter, Freunde
und Vertraute des Volks. (...) Aufkldrung geht
mit Riesenschritten®' (Gotha, 1784)

I. Einleitung

Der voranstehende Lobpreis wurde wiahrend der Regierungszeit Kaiser
Josephs II. (1741 — 1790) verfal3t. Seine euphorische Aufbruchstimmung spiegelt
die Begeisterung wieder, mit der die zunehmende Volksnihe der Regenten
aufgenommen wurde. Kaiser Joseph II. selbst stellt aufgrund seiner unerbittlich
von den Gedanken der Aufklidrung getriebenen Reformen einen aufgekldrten
Herrscher par excellence dar. GemaB seinem Wahlspruch ,,fiir Gott und das Volk*
ging er auf die elementaren Bediirfnisse seines Volkes ein und fiihlte sich nicht
den Erwartungen des Hofes sondern nur Gott allein verantwortlich. Die von ihm
initiierten pragmatischen Reformen zielten auf eine derart radikale Umformung
des absolutistischen Gesellschaftssystems, dall die Form seiner Regierung einen
eigenen Namen, ,,Josephinismus®, erhielt.

Wihrend das Leben und Wirken Josephs II. bereits von historischer Seite
ausfiihrlich bearbeitet worden ist, stellt die Untersuchung seiner kiinstlerischen
Darstellung ein Desiderat der Forschung dar. Hanna Egger hatte anlédBlich der
Gedéchtnisausstellung Josephs II. im Jahr 1980 darauf hingewiesen, da} eine
umfassende ITkonographie Josephs II. ausstehe’. Die vorliegende Arbeit mochte
diese Forschungsliicke schlieBen, indem sie den Bestand der Bildnisse Josephs II.
erstmals umfassend vorstellt und auswertet. Uber die ikonographischen
Untersuchungen hinaus wird sie jedoch auch den Funktionszusammenhang des
Kaiserbildnisses unter JosephIl. bestimmen. Wihrend die Analyse der
Ikonographie Josephs II. rein kunsthistorischen Fragestellungen verpflichtet wire,
soll hier zudem beriicksichtigt werden, daB das Kaiserbildnis weniger als
»HKunstwerk® denn als ,,politisches Instrument® zu verstehen ist’ und somit auch
historische Fragestellungen einbezogen werden miissen. Daher wird hier das
Bildnis Josephs II. in seinem gesamten Entstehungs- und
Funktionszusammenhang beleuchtet und seine bedeutende Stellung innerhalb der
Herrscherbildnisse des ausgehenden 18. Jahrhunderts gewlirdigt werden.

'Anonym verfaBtes Schriftstiick aus dem Jahr 1784, das in einer Kirche in Gotha gefunden
wurde (zitiert nach MERKER 1982, S. 7).

2 EGGER 1980, S. 275.
3 Vgl. ScCHOCH 1975, S. 9, der diese Sichtweise des Herrscherbildnisses anmahnt.



Die Bildnisse Kaiser Josephs II. stehen aus mehrfachen Griinden im Fokus
des kunsthistorischen Interesses: Sie entstanden am Vorabend der franzdsischen
Revolution und markieren somit eine Phase, in der das althergebrachte
absolutistische Herrschaftsverstidndnis iiberdacht werden mufite. In jener Zeit ist
auch eine radikale Wende der monarchischen Selbstdarstellung zu erwarten. Es
wird daher gezeigt werden, inwiefern Joseph II. auf die warnenden Anzeichen der
franzosischen Revolution reagierte und welche Formen seine Portréts annahmen,
um den Anforderungen der Zeit gerecht zu werden. Innerhalb der
ikonographischen Tradition der Habsburger stellen die Bildnisse Josephs II. einen
entscheidenden Endpunkt der barocken, unangefochtenen Reprisentation dar,
dessen Reprisentationsmotive von ihm peu a peu demontiert wurden.

Wihrend der Begriff der ,,Propaganda® im eigentlichen Sinne erst fiir das
19. Jahrhunderts herangezogen werden kann, war von einigen Vordenkern wie
z.B. Denis Diderot bereits in den 1770er Jahren eine dezidierte Kunstpolitik
gefordert worden®. Auch fiir Joseph II. wird angenommen, daB er Bildmedien fiir
seine Politik zu nutzen wuBte’. Es wird daher eingehend untersucht werden,
welchen Stellenwert das Kaiserbildnis am Wiener Hof gehabt hat und inwiefern
es medienwirksam eingesetzt wurde. Hierzu werden zunéchst die Modalitéten der
Portratproduktion am Wiener Hof beleuchtet. AnschlieBend wird untersucht
werden, welche Verwendung das Kaiserbildnis in den unterschiedlichen
Kontexten gefunden hat und wer fiir seine Anschaffung in Residenzen, privaten
Palais und Behorden zustdndig war. Da die schriftlichen Quellen andeuten, daf3
Joseph II. weit sparsamer mit seinem Bildnis umging als dies seine Mutter, Maria
Theresia, getan hatte, wird zudem herausgearbeitet werden, welche
Verbreitungsmechanismen unter der MalBgabe der Sparsamkeit funktionierten. Da
Joseph II. aufgrund seiner unprétentidsen Lebensfiihrung und ausgeprigten
Reisetitigkeit von seinem Volk personlich wahrgenommen werden konnte,
entfaltete sich eine autarke Nachfrage nach seinem Portrit, das in allen Facetten
das Bildnis eines Volkskaisers darstellte.

Die ikonographischen Veridnderungen der Darstellung Josephs II., die sich
wiéhrend seiner Regierungszeit vollzogen, werden an unterschiedlichen Stellen in
ihren kulturellen Kontext gestellt werden. Auf der einen Seite werden hierfiir vor
allem die Bildnisse des von Joseph II. als Vorbild verehrten preuBischen Konigs,
Friedrich II., herangezogen. Es wird untersucht werden, inwiefern die
Ikonographie und die Portratverwendung, die von Friedrich II. (T 1786) vorgelebt
wurde, von JosephIl. iibernommen wurde bzw. in welchen Punkten sich
eigenstindige Charakteristika des Habsburgers bemerkbar machen.

Auf der anderen Seite wird nachgewiesen werden, durch welche
Mechanismen das von barocken Formen entledigte Bildnis Josephs II. seine

* ScHOCH 1975, S. 28 mit Belegbeispiel aus der Encyclopédie nouveau, 1779.
° GUTKAS 1989, S. 456/457.



Wirkung erzielte. Hierzu werden Beziige zur zeitgendssischen Gesichtsforschung
der Physiognomik sowie zur kulturell gebundenen Sehgewohnheit des sakralen
Bildnisses aufgezeigt. Unterstiitzt durch diese Wahrnehmungsverfahren wurde
eine Verehrung des Kaiserbildnisses moglich, die sich eines vollstindig neuen
Zeichensystems bediente. Auf diese Weise lebten die Portréits Josephs II. die
Katharsis vor, die das Herrschaftsverstdndnis durchlaufen mufte.

Fiir diese Untersuchung wurden neben zahlreichen Gemildeportrits,
Portratgraphiken und bildhauerischen Werken, von denen die wichtigsten Werke
im Katalog aufgefithrt sind, ein groBer Fundus an zeitgendssischen
Beschreibungen Josephs II., wie auch archivalische Quellen zur Portratproduktion
und Verwendung herangezogen und erstmalig fiir diese Fragestellung
ausgewertet.



I1. Joseph Il. und die Voraussetzungen seiner Darstellung

Die ikonographischen, portréttheoretischen, biographischen und visuellen
Aspekte sind als Grundlage fiir die Interpretation der Bildnisse Josephs II. zu
verstehen und sollen im Folgenden herausgearbeitet werden.

1. Grundzuge der habsburgischen Kaiserikonographie seit Maximilian I.

Als Kaiser des Heiligen Romischen Reichs Deutscher Nation und als
Habsburger stand JosephIl. in einer langen Tradition der bildlichen
Reprisentation. Um  die  Besonderheiten und  Verdnderungen der
Herrschaftsikonographie, die sich unter seiner Regierung vollzog, verstehen zu
konnen, sollen zunéchst die Traditionen aufgedeckt werden, aus denen sich sein
Bildnis entwickelte.

Das habsburgische Kaiserhaus bietet eine Portrittradition, welche bis auf
die erste dezidierte Nutzung des kaiserlichen Portrdts unter Maximilian I.
zuriickgeht®. Maximilian I. (1459-1519) ist die Errungenschaft zuzuschreiben,
einen neuen Typus des hofischen Fiirstenportréits geschaffen zu haben, in dem
sich seine herrschaftliche Wiirde nicht durch Hinweise auf seine Herkunft sondern
allein durch kompositorische Mittel dem Betrachter einprigt’. So wirkt das
Portrét, das Diirer von ihm schuf, allein durch die kompositorische Prisenz des
Kaisers®. Zur Wiedererkennung seiner Person, war es Maximilian zudem wichtig,
daB3 seine sehr individuellen Ziige nicht geschont wurden. Sein pragnantes Profil
mit ,,Adlernase® sollte auf allen Bildnissen zu erkennen sein. Dadurch wird
deutlich, daB3 er sich bereits der Mechanismen bediente, die fiir eine einprigsame
Kaiserikonographie notig waren’. Sein Portrit wurde — im Medium des
Holzschnitts — im Reich verteilt (Vergleichsabb. ',

% FERINO-PAGDEN 2000, S. 65-75, S. 65 mit Verweis auf Maximilian . und HEINZ 1963, S. 103.

7 Vgl. Schiitz in AK KARL V. 2000, S. 114: (,,Diirer schuf mit diesem Portrdt den neuen Typus
des hofischen Fiirstenbildnisses, der die Darstellung herrschaftlicher Reprisentation allein mit
kompositorischen Mitteln leistet und von der Wiedergabe der &duBleren Zeichen der Herrschaft
unabhéingig macht.”)

¥ Das Original befindet sich in Wien (KHM, Gemaldegalerie, Inv. Nr. 825) und ist posthum
nach einer Vorzeichnung, die Diirer von Maximilian beim Wormser Reichstag im Juni 1518
angefertigt hatte, entstanden (vgl. AK KARL V. 2000, 114). Es zeigt Maximilian, in Halbfigur nach
links aus dem Bild herausgewandt, in einem mit Pelz besetzten roten Mantel und schwarzer
Samtkappe. In der Hand hilt er einen angebissenen Granatapfel. Links oben, vor dem olivgriinen
Hintergrund, ist das Kaiserwappen mit Krone und der Ordenskette des Goldenen Vlieses zu sehen.
Die zentral angebrachte Inschrift iiber Maximilians Kopf nennt seine Errungenschaften und sein
Todesdatum.

? Die Abbildung zeigt einen Holzschnitt nach dem Portrit, das Diirer 1519 von Maximilian I.
geschaffen hatte. Vgl. KOHLER 1997, S. 155-168, bes. S. 156/157 zur Vorgabe, dal er nicht
idealisiert werden wollte.

1% Alfred Kohler geht davon aus, daB sein Bildnis ,,sozusagen in jeder Amtsstube” gehangen
habe (KOHLER 1997, S. 156).



Unter Karl V. (1500-1558) erfuhr die Kaiserikonographie neue Impulse,
mit denen sich das Haus Habsburg als Vorreiter fiir die Entwicklung des
Herrscherportrits positionierte. Durch die intensive Zusammenarbeit mit Tizian
wurde fiir Karl V. eine Reihe von Portrits geschaffen, die den Kanon der
Herrscherbildtypen auch fiir die kommenden Jahrhunderte festlegte. Im Vor- und
Umfeld des Augsburger Reichstages entstanden von Karl V. ein ganzfiguriges,
stehendes Bildnis (mit Dogge) (1532)"", ein Reiterportrit (1548) (Vergleichsabb.
2)", ein Portrit mit Kommandostab'® (1548), ein Portrit im Lehnstuhl sitzend
(1548) sowie ein Doppelbildnis, das Karl V. zusammen mit seiner Ehefrau zeigt
(1548)'*. Diese Reihe von Sujets sind diejenigen Portrittypen, die bis ins 19.
Jahrhundert das Herrscherbild kanonisch prigten'”. Thre Verbreitung in damaliger
Zeit ist durch die zahlreichen Kopien belegt, die in Europa verbreitet sind'®.
Mittels des Kupferstichs wurde zudem eine noch gréfere Verbreitung
gewihrleistet, die durch Karl V. selbst gefordert wurde und so als friihe Nutzung
des Portriits zu ,,Propagandazwecken® anzusehen ist'.

Karl V. stilisierte Tizian in Anlehnung an das Verhéltnis zwischen
Alexander dem Groflen und seinem Hofkiinstler Apelles zu seinem alleinigen
Portratmaler'®. Hierdurch hob er die Erschaffung des Kaiserportrits in eine

"' Wien, KHM, entstanden 1532 (Lit. hierzu und zur Kopie von Seisenegger: AK KARL V. 2000).

12 Madrid, Prado, 1548.

" Das Original dieses 1548 entstandenen 3/4 Portrit im Harnisch mit Kommandostab ging
verloren. Kopien befinden sich u.a. in Wien (KHM, Gemaildegalerie; Abb. in: AK KARL V. 2000,
Kat. Nr. 251, Abb. S. 264).

' Dieses Doppelbildnis ist nur in Kopien erhalten (z.B. Madrid, Sammlung Alba, Kopie durch
Rubens). Nach BRAUNFELS 1956, S. 193 und GLUCK 1937, S. 168 soll Tizian fiir dieses Portrt
Karls V. die vielleicht einzige Portrétstudie des Kaisers benutzt haben, die er fiir das Lehnstuhlbild
angefertigt hatte.

"> Das Portrit Karls V. mit Dogge stellt Kusche als Durchbruch fiir das neue Format des
ganzfigurigen Représentationsbildnisses dar (KUSCHE 1991, S. 23). Schweikhart wertet das Portrét
mit Kommandostab als ,,folgenreich fiir die Bildnisikonographie” (SCHWEIKHART 1997, S. 34):
,,Mit dem Portrit von "Karl mit dem Kommandostab” hatte Tizian ein Bildnisschema entwickelt,
das als Dreiviertel-Figur in Riistung in der Folgezeit zu einem festen Bestandteil hofischer
Représentationsdarstellung wurde.” (S. 35).

'® Allein von dem Portrit mit Kommandostab finden sich 11 Kopien in Kniestiickformat und 3
Kopien in Ganzfigurenformat. (Zur Auflistung der einzelnen Kopien vgl. WETHEY 1971, Bd. 2,
191ff.; bzw. KUSCHE 1991, FN 113, 11).

'7 Es ist tiberliefert, daB Karl V. einen Stich nach dem Kommandostabportrit, gestochen von
Enea Vico, wertschétzte und ihn in groBer Auflage verbreiten lieB (MULLER-HOFSTEDE 1967, Abb.
13). Fiir den Auftrag erhielt Vico 200 scudi (MULLER-HOFSTEDE 1967, S. 53 mit Quellenangabe).

Dieses Portrét scheint dem Bild des Kaisers am besten entsprochen zu haben, wie nicht nur
seine dezidierte Verbreitung durch Kupferstich sondern auch seine Verwendung bis ins frithe 17.
Jahrhundert zeigt. Philipp III. erteilte seinem Hofmaler Juan Pantoja de la Cruz 1605 und 1608 den
Auftrag, die Komposition des Tizian-Portrits fiir die Ausschmiickung der Bibliothek im Escorial
zu verwenden (vgl. MULLER-HOFSTEDE 1967, S. 53 mit Abb. 18 und KUSCHE 1964, S. 167ff., Kat.
Nr. 41 und 42).

'8 Karl V. bezeichnete Tizian in einer Urkunde als Apelles (vgl. SCHWEIKHART 1997, S. 30 und
VON EINEM 1960, S. 8 mit Angabe der Quelle. VON EINEM 1960, S. 8, erwéhnt weitere
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schiitzenswerte und pridestinierte Sphére, die dem Werk des Kaiserportrits eine
mystische Aura verlieh. Aulerdem nahm Karl V. durch seine Riickbesinnung auf
die Antike eine Vorreiterstellung in der Nutzung antiker Symbolik fiir die
habsburgische Herrschaftsikonographie ein. Die Riickbesinnung der Renaissance
auf die Antike kam den Habsburgern gelegen, da sie durch den Riickgriff auf
antike Symbole auf ihre Geschichte und die besondere Tradition und Stellung des
romisch deutschen Kaisers verweisen konnten'”. Dieser Weg wurde auch von den
folgenden Generationen der habsburgischen Kaiser beschritten.

Besonders im friihen 18. Jahrhundert wurde durch Joseph 1. (1705-1711)
und Karl VI. (1711-1740) die Bindung des Hauses Habsburg an die antike
Bildsprache propagiert. Joseph 1. hatte zundchst begonnen, die antike
Sonnenmetaphorik aufzugreifen, die auch Ludwig XIV. verwendete, um mit der
Selbstdarstellung des Sonnenkonigs zu wetteifern®’. Spiter jedoch — noch
wiahrend der Regierungszeit Josephs II. aber vor allem durch Karl VI. — wurde
eine neue Bildnisstrategie entwickelt, die heute als ,,Kaiserstil* bezeichnet wird?.
Der ,Kaiserstil*“ definierte sich zum einen durch die Rekrutierung antiker
Formensprache und Metaphorik, aber zum anderen durch eine bewufte Absetzung
von der personenbezogenen Selbstdarstellung der franzésischen Konige™. Das
Phidnomen des Kaiserstils ist auch fiir die nachfolgenden Generationen relevant,
da sich hier eine Kunstauffassung etablierte, die zunichst als ,kaiserlich
beschrieben wurde” und fortan mit einer ,habsburgischen Kunstauffassung
verbunden wurde. Die eklatante Unterscheidung in der Selbstdarstellung der
franzosischen und habsburgischen Regenten ist z.B. dadurch zu erkennen, daf
unter Ludwig XIV. seine Standbilder in allen groBeren Stddten verbreitet wurden,

Ehrerbietungen Karls V. Tizian gegeniiber (Ernennung zum Pfalzgrafen und Ritter vom Goldenen
Sporn im Jahr 1533).

' Vgl. AK KARL V. 2000, S. 490-492 mit Hinweis auf das allegorische Portrit Karls V. als
Weltherrscher von Parmigianino, das sich zwischen 1542 und 1627 im Palast des Herzogs von
Mantua befand (MULLER-HOFSTEDE 1967, S. 61). Das Portrdt zeigt den Kaiser in Riistung mit
Schwert in der linken erhobenen Hand, wihrend die Rechte auf einem Globus ruht, den ihm ein
Herkules reicht. Die Siegesgottin Viktoria legt ihm einen Palmzweig auf den Kopf und einen
Olivenzweig auf den Globus (als Friedenszeichen).

2 Eine Skulptur auf der Attika des Mittelbaus von Schénbrunn zeigt Joseph I. als Apoll im
Sonnenwagen und kniipft so an die franzdsische Verwendung der antiken Sonnenmetaphorik an
(vgl. MATSCHE 1981, S. 9).

2! Vgl. MATSCHE 1981, besonders S. 8-9. Sowie die sehr prignante Darstellung von POLLEROSS
1986, Bd. 2, S.100. — Das Phanomen des ,,Kaiserstils” wurde von Sedlmayr erstmals untersucht,
der den Namen ,,Reichsstil* schuf. Matsche dagegen ersetzte ihn durch den Begriff ,,Kaiserstil”.
Matsche zufolge fillt der Beginn des Kaiserstils, der herkémmlich erst mit Karl VI. verbunden
wird, bereits in die Regierungszeit Josephs I. (S. 8-9).

z Vgl. MATSCHE 1981, S. 64-66, zum zuriickhaltenden Einsatz des Personenkultes bei den
Habsburgern.

 Zu der Konnotation des Kaiserlichen vgl. den Biographen Josephs I., Joseph Rinck: ,,Denn da
er Kayser war, wollte er, dass Alles Kayserlich seyn sollte; hierher gehdrt das grosse vorhaben, so
er im bauen vorhatte.” (RINCK 1712, S. 73). MATSCHE 1981, S. XI, verallgemeinerte diese Idee fiir
die Habsburger: ,,.Der habsburgische Herrscher ist immer und vor allem Kaiser, alles bei ihm ist
kaiserlich.”
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jedoch seit Leopold V. in Innsbruck (1630) bis ins spite 18. Jahrhundert kein
einziges Reiterstandbild fiir einen Habsburger an einem Offentlichen Ort
aufgestellt wurde®.

Die strikte ikonographische Einbindung in die klassisch-mythologische
Bildsprache bewirkte, dal die Selbstdarstellung des habsburgischen Kaisers
hauptséchlich iiber seine Herleitung vom Romischen Reich funktionierte. Nicht
der Kaiser als Person wurde dargestellt, sondern primdr seine Wiirde als
Nachfolger innerhalb einer Tradition von Caesaren®. Die Darstellung Karls VI,
ist daher durch eine Indienststellung der eigenen Person entweder unter die
Interessen des Staates oder unter die géttliche Allmacht geprigt *°, was durch die
bildnerische Einbettung seiner Person in ein abstraktes ikonographisches Beiwerk
erreicht wurde. Die kiinstlerische Vorgehensweise (der ikonographischen
Einbettung) ist jedoch im eigentlichen Sinne ,portritfeindlich®, da nie die
menschliche Person im Mittelpunkt stehen durfte, sondern ihr nur durch andere
Umwege — mittelbar — gehuldigt werden konnte. Dieser Auffassung entspricht es,
daB3 die bedeutenden Werke des habsburgischen Kunstschaffens zur Zeit Karls VI.
nicht auf dem Gebiet der Portrdtmalerei sondern im — abstrakteren — Bereich der
Baukunst und einer ikonographisch iiberladenen Druckgraphik liegen. Maler wie
Georg Rafael Donner, Martino Altomonte und Daniel Gran, die als Hofkiinstler
am Hof Karls VI. arbeiteten, sowie Jacob van Schuppen als Akademiedirektor,
konnten daher schon allein aufgrund dieser Vorgabe keine kiinstlerisch
bedeutsamen Bildniswerke schaffen®’. Wenn die intendierten Informationen mit
ikonographischen und allegorischen Mitteln {ibermittelt werden sollten, konnte
eine Portratmalerei, die — qua definitione — nach einer realistischen und
individuellen Darstellung strebte, nur unpopulér sein. Die dennoch notwendige
Vermittlung des Kaiserportrits fand in dieser Zeit daher hauptsidchlich entweder
durch Druckgraphik — mit Beiwerk — statt, bzw. iliber Portritauftrige fiir die
sogenannten Kaisersile in den Klostern™, von denen sich die Portritvorlagen
weiter verbreiteten®.

* Diese Tradition durchbrach erst Franz II., indem er 1807 ein Reiterstandbild Josephs II. auf
dem Josephsplatz vor der Wiener Hofburg aufstellen lie3 (AK WELT DES BAROCK 1986, Bd. 2, S.
92) (vgl. hier Kat. Nr. 188).

» Den Mechanismus der Einbindung in eine Ahnenreihe benennt Matsche als ein
Charakteristikum der habsburgischen Portrittradition (MATSCHE 1981, S. 349, FN 100).

% ygl. POLLEROSS 1986, Bd. 2, S. 92.

*7 Entsprechend erwzhnt Matsche in seiner Untersuchung lediglich ein Gemildeportrit Karls
VI, und zwar das Reiterbildnis, das urspriinglich in der Kaiserloge der Winterhofreitschule
aufgehingt war (S. 62 mit Abb. 59). — Der Kiinstler dieses Portréts (eventuell Gottfried Auerbach)
ist nicht gesichert (MATSCHE 1981, Bd. 2, S. 448 (=FN 42).

** Der Begriff Kaisersaal wurde bereits im 18. Jahrhundert verwendet, wie Matsche an den
Beispielen der Kaiserséle in Bamberg und Stift Ottobeuren belegen konnte. (Der Kaisersaal in
Bamberg wurde erst dann so benannt, als er 1707 mit ganzfigurigen Kaiserportrits ausgemalt
worden war (MATSCHE-VON WICHT 1997, S. 328 mit FN 18 und Quellenangaben). Das gleiche gilt
fiir das Stift Ottobeuren, wo der Abt in seinem Tagebuch den Saal als ,,Kaisersaal” bezeichnet -



Die oben skizzierte Indienstnahme der Person des Kaisers fiir die Belange
des Staates zur Zeit Karls VI. beinhaltet in gewisser Weise einen wichtigen
Schliissel zum Verstindnis der spéteren Portréts Josephs II., wie hier zu zeigen
sein wird. Wéhrend unter Karl VI. die staatlich gelenkte Kunstpolitik den Kaiser
im Dienste des Staates zeigte, wurde unter Joseph II. die Darstellung des ,,fiir das
Wohl des Staates arbeitenden Kaisers* geschaffen (vgl. Kapitel VII). In beiden
Féllen findet eine Verschiebung der Legitimation von der Person zu einer
abstrakten Funktion statt, welche der franzosischen Portrdtmetaphorik fremd
gewesen wire. — Auch die Bildsprache der preuBlischen Konigsportrits sollte
einen anderen Weg wihlen (vgl. Kapitel VII).

In der Generation vor Joseph II. war es Maria Theresia*® und nicht Franz 1.
Stephan, die die treibende Kraft in der Beauftragung und Gestaltung des
kaiserlichen Portréits darstellte. Sie prigte den Portritgebrauch der gesamten
Familie und entschied nachweislich auch wihrend der Mitregentschaft Josephs II.
die wichtigsten Fragen im Bereich des kaiserlichen Portrits®'. Unstrittig ist der
hohe Stellenwert, der den Portrits der Kaiserin zu ihrer Regierungszeit
beigemessen wurde. So berichtete z.B. der preullische Gesandte, der Friederich II.
iber die Besonderheiten des Osterreichischen Hofes informieren sollte, ihm im
Jahr 1747, daB3 Kaiserin Maria Theresias Popularitit jeweils an der Nachfrage
nach ihrem Portrit abzulesen sei: War sie gerade beliebt, ,,wollte alle Welt ihr
Bild haben®, war hingegen ihre Beliebtheit gesunken, ,,dringte man sich nicht
mehr*, ihr Abbild zu bekommen®”. Eine solche direkte Abhingigkeit deutet darauf
hin, dal im Umkreis des habsburgischen Hofes unter Maria Theresia ein hohes
Mal} an Sensibilitit fiir das Herrscherbild vorhanden gewesen sein muf3.

Zu diesem Befund paBt eine vielzitierte und in Kupferstichen festgehaltene
Episode aus den ersten Regierungsjahren Maria Theresias, an der abzulesen ist,
daBl Maria Theresia das Portrit gezielt zur emotionalen Bindung ihres Volkes an
das Habsburgische Herrscherhaus einzusetzen wuflte: Um das Heer mit erneutem
Eifer flir ihre Sache zu entfachen, prisentierte der Obersthofmeister Graf

und zwar ab dem Zeitpunkt, als der Statuenzyklus von Kaiserbildern (1725) aufgestellt worden
war (MATSCHE-VON WICHT 1997, S. 328/9 mit FN 19 und Quellenhinweis).

» Zur Verbreitung der Portrits Karls VI. fehlt noch jede wissenschaftliche Untersuchung.
Allerdings beschiftigen sich einzelne Forscher mit dem Phdnomen der Kaisersile und ihren
Portrits, die unter Karl VI. in groem Stile angelegt wurden (Vgl. hierzu die neuestes Literatur bei
POLLEROSS 20007, S. 99-122, sowie POLLEROSS 2000, S. 189-218).

39 Als Eckdaten ihres Lebens sind zu nennen: geb. 1717, 1736 Heirat mit Franz Stephan, 1740
Tod ihres Vaters, Karl VI. (= offene Kaiserwiirde); 1741 Kronung zur Konigin von Ungarn, 1742
Kaiserkronung des Bayern Karl Albrechts in Frankfurt, 1743 Kronung zur Konigin von Béhmen,
1745 Kaiserkronung ihres Ehemannes Franz Stephan (Franz 1.); 1765 Tod Franz Stephans; 1780
Tod Maria Theresias.

3! So war es weiterhin Maria Theresia, die zum einen die Portritausstattung der Schldsser
(Innsbruck und Schoénbrunn) bestimmte und die zum anderen die ersten Portrdts Josephs II. bei
ihrem favorisierten Maler Meytens in Auftrag gab.

32 HINRICHS 1937, S. 42f. (Bericht vom 18. Januar 1747).
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Khevenhiiller-Metsch im Jahr 1742 das Portrdt Maria Theresias zusammen mit
einem kleinen Portrdt des Thronfolgers Joseph den versammelten Truppen bei
einem Mandver (Vergleichsabb. 3)*. Die Soldaten sahen sich so durch die
visuelle Erinnerung an ihre Kaiserin und den zu schiitzenden Thronfolger
angespornt und brachen in Jubel fiir die Kaiserin aus. Der hier geforderte
emotionale Umgang mit dem Portrdt der Herrscherin sollte auch in den spéteren
Jahren der Kaiserin fiir sie charakteristisch sein.

Die Menge der von Maria Theresia erhaltenen Portrits entspricht dem
oben skizzierten Interesse an ihrer Abbildung. Sie zeigen sie entweder allein
(Vergleichsabb. 4)** oder im Kreise ihrer Familie (Vergleichsabb. 5)*. Die exakte
Bezifferung ihrer Portrits, ebenfalls im Vergleich mit ihrem Vater Karl VL., fillt
jedoch schwer. Betrachtet man lediglich den Bestand, der sich Anfang des 20.
Jahrhunderts im Besitz des Wiener Hofes befand und heute im
Bundesmobiliendepot durch alte Inventarlisten dokumentiert ist, steht die Zahl der
verzeichneten 46 Einzelportrats Maria Theresias im deutlichen Kontrast zu den 24
dort erhaltenen Portrits Karl VL. Selbst bei Beriicksichtigung der kiirzeren
Regierungszeit Karls VI. (von 29 Jahren im Gegensatz zu der 39 wihrenden
Regierungszeit Maria Theresias) spiegelt dieser Bestand an Portrits Maria
Theresias den Trend zum verstirkten Interesse am Portrdt des Landesfiirsten
wieder.

Das hohe Portratautkommen unter der Regierung Maria Theresias ist —
neben dem generell in Europa erwachenden Interesse an Bildnissen — mit ihrer
personlichen Vorliebe flir Portrits zu erkldren. Sie forcierte den hofischen
Portritkult, wie auch =zahlreiche ihrer Briefe verdeutlichen, daB3 ihr das
kiinstlerische Abbild wichtig war’’. Aus Interesse am Menschen forderte sie
regelmiBig aktualisierte Portratversionen ihrer Familie an und schickte zu diesem
Zwecke Maler an die europdischen Hoéfe, an denen ihre Kinder lebten.
Desweiteren steigerte sie das Auftragsvolumen der Portrdtmaler bei Hofe, indem
sie wiederholt Repliken von gelungenen Portréts fiir ihre Privatgemécher in

3 Die Szene wurde in einem Kupferstich festgehalten, welcher neben der bildlichen Darstellung
der Szene einen Brief Maria Theresias zitiert, der zusammen mit den Portrits dem Heer gezeigt
wurde (Tecklenburg, Portratarchiv Diepenbroick, 21,1 x 36 cm, unbekannter Kiinstler, entstanden
in Amsterdam 1742, abgebildet in: AK JOSEPH II. 1980, S. 330 mit Kat. Nr. 34).

3* Martin van Meytens, Maria Theresia im rosa Spitzenkleid, um 1755 (Wien, KHM, 8762, 280
x 170; Abb. in: BARTA 2001, Abb. 62).

3% Martin van Meytens, Maria Theresia und Franz I. Stephan mit neun Kindern, 1751 (Wien,
KHM (Innsbrucker Hofburg), Inv. Nr. 2739) (Abb. in: BARTA 2001, S.10, Nr. 73).

3% Es wurden nur Olgemilde mit Einzelfigur in die Aufstellung einbezogen, d. h. daB andere
Techniken und  Gruppenbilder vernachldssigt wurden. Vgl. die handschriftliche
Karteikartenaufstellung des Besitzes der kaiserlichen Mobilien (Wien, Bundesmobiliendepot). Der
Bestand umfafit die Ausstattung samtlicher, iiber das Habsburger Reich verteilter Schldsser und
Residenzen der kaiserlichen Familie.

7Vgl. u.a. ROTHE 1968, S. 178 zu Maria Theresias Verehrung des Portrits Franz I.
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Auftrag gab®®. Aber nicht nur auf familidrer sondern auch auf politischer Ebene
erprobte sie den Portréttransfer: Sie schickte im Jahr 1759 Madame de Pompadour
ithr Portrét, offenbar da sie den diplomatischen Wert einer solchen Verbindung
erkannt hatte®. Es scheint zudem zu einer Gepflogenheit der kaiserlichen Familie
gehort zu haben, auf Reisen diejenigen Orte, an denen die kaiserliche
Reisegesellschaft Station machte, mit einem Portrit des Kaiserpaars zu beehren.
So wird z.B. die Existenz eines Portrits Maria Theresias in Schlof3 Eggenberg bei
Graz auf einen solchen Besuch zuriickgefiihrt”’. Auch die beiden lebensgroBen
Portrats Maria Theresias und Franz Stephans in Kloster Melk kamen als
Geschenke anldBlich einer Durchreise des kaiserlichen Paars in den Besitz des
Klosters (Vergleichsabb. 6)".

Auf stilistischer Ebene war das kaiserliche Portrdt unter Maria Theresia
von einer konservativen Kontinuitét geprdgt. Von Regierungsbeginn an liel3 sie
das offizielle Portrat durch ihren favorisierten Hofmaler, den Schweden Martin
van Meytens, gestalten und wandte sich erst durch dessen Tod im Jahr 1770
anderen Malern zu*>. Aber auch in der letzten Dekade ihrer Regierung blieb sie
den Portratversionen von nur wenigen Malern, wie z. B. Joseph Ducreux, der sie
1769 malte, treu (Vergleichsabb. 7)*. Da Martin van Meytens eine grofe
Werkstatt fithrte, wurden seine Schopfungen in grof8er Menge vervielfiltigt. An
der einmal gefundenen Darstellungsweise énderte sich im Laufe der Jahre
hauptsdchlich das Kostiim der Kaiserin bzw. wurde es 1765 durch die
Witwentracht ersetzt, so da sich ihr Portrdt stilistisch durch grofle
Wiedererkennbarkeit und Kontinuitéit auszeichnet.

¥ Neben dem Auftrag an Batoni, eine Replik des Doppelportrits fiir das Vieux-Lacque-Zimmer
in Schénbrunn anzufertigen, beauftragte sie Joseph Hauzinger mit einer privat zu nutzenden
Replik des Familienportrits von Leopold von Toskana, welches er 1776 gemalt hatte (Vgl. zum
Auftrag an Hauzinger: FLEISCHER 1932, S. 39).

% Das HHStA bewahrt ein eigenhindiges Dankesschreiben zu diesem Portritgeschenk vom
28.1.1759 von Madame de Pompadour auf (Wien, HHStA, Frankreich Varia Fasz. 37, ausgestellt
bei Ausstellung ,Osterreichische und europdische Geschichte in Dokumenten des Haus-, Hof- und
Staatsarchivs®, hrg. v. der Generaldirektion des HHStA's, Wien 1965, Kat. Nr. 178).

* Fiir diese Information danke ich Frau Dr. Barbara Kaiser von der AuBenstelle (SchloB
Eggenberg) des Landesmuseums Joanneum in Graz.

1 Stift Melk, Treppenhaus, Portrits des Kaiserpaars. — Dagegen sorgten andere Stifte und
Kloster selbst fiir ihre Ausstattung mit Portrits der Kaiserfamilie. So z.B. gab im Jahr 1746 Probst
Johann Georg Wiesmayr des Augustiner Chorherrenstifts ein Portréit des Kaiserpaars in Wien bei
dem Maler Peter Kobler von Ehrensorg fiir 400 Gulden (= 100 Dukaten) in Auftrag (vgl. zu
Auftragsdetails CZERNY 1886, sowie AK WELT DES BAROCK 1986, Bd. 1, S. 105 mit Abb.
Farbtafel V. — Zusammen mit den Ausgaben fiir Rahmenschnitzer und Vergolder sowie Transport
(621 Gulden) summierten sich die Kosten, die das Stift in Kauf nahmen, auf 1061 Gulden (Quelle
dazu: Restaur. eccl. S. Flor. 243; vgl. CZERNY 1886, S. 246/247)).

2 Vgl. zur kiinstlerischen Bedeutung von Martin van Meytens die Monographie von LISHOLM
1974, die herausstellt, in welchem MaBe seine Tétigkeit am Hof sowie seine Stellung als
Akademiedirektor (1759-1770) den Portrétbetrieb am Habsburger Hof geprégt hat.

3 Wien, Gemaldegalerie der Akademie der bildenden Kiinste, Inv. Nr. 207, Joseph Ducreux,
Pastell auf Papier, 69 x 54 (Abb. in: TRNEK 1989, S. 66).
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Auf inhaltlicher — und letztlich auch formaler — Ebene dagegen vollzog
sich im Herrscherbildnis unter der Regierung Maria Theresia ein Wandel, den
Ilsebill Barta herausgestellt hat**: In Abkehrung vom Einzelbildnis lancierte sie
die vermehrte Darstellung im Kreise ihrer Familie und verlagerte mittels des
Gruppenbildes den Schwerpunkt der Portritaussage auf den Aspekt der
Fruchtbarkeit des Hauses Habsburg-Lothringen. Indem sie bereits ihre
ménnlichen Nachfolger prédsentierte, sollte die genealogische Liicke kaschiert
werden, welche durch das Aussterben der Habsburger im Mannesstamm
eingetreten war. Dieses politisch bedingte Kalkiil prigte jedoch auch die
breitenwirksame Aussage der Portrits Maria Theresias. Indem sie sich quasi als
»Mater familias / patrias® présentierte, evozierte sie eine emotionale Bindung an
ihre Person. Thre Beliebtheit wurde durch die Pridsentation des — im Blrgertum
nachvollziehbaren — Familiensinns der Kaiserin verstirkt®.

Auf diese Weise hinterlieB Maria Theresia bei Regierungsantritt
Josephs II. einen differenzierten und emotionalen Umgang mit dem
Herrscherbildnis: Innerhalb der Familie sorgte sie flir den Erhalt eines familidren
Zusammenbhalts mittels eines regen Portritaustausches. In der Offentlichkeit setzte
sie ihr Portrit ein, um die emotionale Bindung an ihre Person und die Dynastie
der Habsburg-Lothringer zu verstéirken.

2. Forderungen der aufgeklarten Portrattheorie an das Herrscherbildnis

Die Portrits Josephs II. entstanden in einer Zeit, in der sich die
europdische  Kunstkritik intensiv. mit dem Thema des Bildnisses
auseinandersetzte. Ihre Forderungen, die im Zuge der Aufklarung seit der Mitte
des 18. Jahrhunderts gestellt wurden, betrafen auch das Herrscherbildnis, auf das
sie — mit einiger zeitlicher Verzogerung — angewendet wurden. Das Ziel dieses
Kapitels soll sein, den Stand der Portrittheorie bei Beginn der Regierungszeit
Josephs II. darzustellen46, um anschlieBend untersuchen zu konnen, wie die
Portrits Josephs II. diese von der Theorie formulierten Anforderungen reagierten.

* vgl. BARTA 2001 (Diss. 1989), bes. S. 63ff. und 91ff.

* Hier ist bereits das biirgerliche Identifikationsmuster enthalten, das Schoch als

entscheidendes Kriterium fiir die Uberlebensfihigkeit des monarchischen Bildnisses am Vorabend
der franzosischen Revolution herausgearbeitet hat (SCHOCH 1975, S. 27).

* Grundlegend fiir diesen Uberblick waren die Arbeiten von SCHOCH 1975, KANZ 1993 und
LAROCHE 1995. Wahrend Schoch immer noch richtungsweisend fiir die generelle Behandlung des
Herrscherbild(niss)es jener Zeit ist, sich jedoch in den portréttheoretischen Fragen auf franzdsische
Quellen stiitzt, erarbeiten Kanz und Laroche die Aussagen der deutschen Autoren des 18.
Jahrhunderts. Jiingst erschienen ist die Darstellung von Daniel Spanke, in der der bisherigen
Diskussion die Facette des Ikonenhaften des Portrits hinzugefiigt wird (SPANKE 2004).
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Ausgehend von den Ideen der Aufkldrung, die den Wert des Menschen als
selbstbestimmtes Wesen herausstellten47, war auch das Interesse am
kiinstlerischen Abbild seines AuBeren im friihen 18. Jahrhundert gestiegen. Paris
erlebte nach der Wiedereinfilhrung der ,Salons* (1737) eine Welle der
Portritbegeisterung, die dazu fiihrte, daB die Ausstellungen mit Portréts
unterschiedlicher Qualitit {iberschwemmt wurden®. An diesen Werken entfachte
sich um die Mitte des Jahrhunderts® eine Kritik, die deutlich durch das
Gedankengut der Aufkldrung geprigt ist. Sie beinhaltet einen klaren
Anforderungskatalog an das Bildnis im Generellen und das Herrscherbildnis im
Besonderen, der in inhaltliche und formale Kriterien unterteilt ist.

Auf der inhaltlichen Ebene wurde z.B. von Jean Jacques Rousseau (1750)
beanstandet, dafl nicht nur die menschlich vorbildhaften Personen in den Portrits
préasentiert wiirden, sondern vielmehr auch Personen, die fiir die Jugend nur ein
zweifelhaftes moralisches Vorbild sein konnten™. Aus dieser Kritik ging die
Forderung hervor, da3 nur solche Personen darstellungswirdig sein sollten, die
sich fiir das Allgemeinwohl verdient gemacht hitten, wie z.B. gute und
menschenfreundliche Kénige, tugendhafte Beamte, Gelehrte etc.”’. Hier ist die
Vorstellung impliziert, daB die alleinige Tatsache des Standes oder des Amtes
nicht als Legitimationsgrund fiir die offentliche Zurschaustellung ausreichte,
sondern vielmehr das Wie bzw. die spezifische Ausiibung eines Amtes oder die
Tugenden einer Person. Besonders fiir das Herrscherbildnis hatte dieser neue
Gedanke eine eminente Bedeutung, da seine Legitimation bisher vor allem durch
den Stand des Portritierten begriindet worden war. Die Forderung nach dem
Verdienst bzw. nach der spezifischen Legitimation der Herrschaft ist als eine
direkte Ubertragung aus dem Vorstellungskanon eines aufgeklirten Herrschers zu
bewerten, demzufolge sich ein aufgekldrter Herrscher erstens vom
Gottesgnadentum als herrschaftlicher Legitimation lossagen und eine eigene
,rational begriindete Legitimation® seiner Herrschaft prisentieren muBte.

Da die Begrifflichkeit, die Schoch gefunden hat, gut auf die von mir beobachteten Phianomene
zu iibertragen ist, werde ich im folgenden in starkem Maf3e seine Begriffe heranziehen.

47 Vgl. LAROCHE 1995, S. 51: In der ,,Wertschétzung, die dem Menschen im zweiten Drittel
des 18. Jahrhunderts zuteil wurde®, ,,spiegelt sich bereits die Emanzipation des Individuums wider,
wie sie eine humanistische Aufklarungsphilosophie begriindet hatte.*

* ScHocH 1975, S. 24.

* Die kritische Schrift ,,Réflexions sur quelques causes de |"état présent de la peinture en
France“ von La Font de Yenne aus dem Jahr 1747 wird als Geburtsstunde der modernen
Kunstkritik bewertet (vgl. SCHOCH 1975, S. 24).

593, J. Rousseau, Discours sur les sciences at les arts, 1750, zitiert bei SCHOCH 1975, S. 27.

>! Die Forderung der Darstellungswiirdigkeit ist auBerdem bei La Font de Yenne (1754) fiir den
franzosischen und Hagedorn (1763) fiir den deutschen Raum belegt.
** SCHOCH 1975, S. 26.

53 vgl. BIRTSCH 1987, S. 13, der diese Forderung (,,Entzauberung der Monarchie von Gottes
Gnaden® bzw. die jeweilige ,,Suche nach einem rationalen Legitimationsgrund fiir die Herrschaft®)
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Neben der bereits um die Jahrhundertmitte einsetzenden inhaltlichen Kritik
an der Auswahl der Dargestellten, hat sich in den spdten 1750er und 1760er
Jahren eine neue kritische Front gebildet, die, angefiihrt durch den
Enzyklopddisten Denis Diderot in Frankreich, auch die formalen Defizite des
tradierten Herrscherbildnisses aufzeigte. Die Stellungnahme Diderots zu dem
1761 ausgestellten Portrdt Ludwigs XV. von Louis-Michel Vanloo
(Vergleichsabb. 8)°* ist als Ausgangspunkt der Auseinandersetzung zu verstehen,
die in den kommenden Jahren durch deutsche Portréttheoretiker aufgegriffen und
differenziert wurde. Diderot duflerte sich lobend dariiber, dal3 Vanloo im Portrét
Ludwigs XV. Attribute und Staffage reduziert hatte, welche seit dem
typenbildenden Portrdt Ludwigs XIV. von Hyacinthe Rigaud (1701) kanonisch
geworden war (Vergleichsabb. 9)”. Bereits zwei Jahre zuvor hatte Diderot das
Portrdt des Marschalls von Clermont-Tonnerre von Jacques-André Aved als
vorbildhaft herausgestellt, da hier auf eine weit ausgreifende Korperhaltung und
auf Beiwerk verzichtet worden war, sondern allein die hier gewéhlte schlichte
Korperhaltung dem Dargestellten Wiirde und Festigkeit verleihe (Vergleichsabb.
10)°. Die deutschen Kritiker, die diese Punkte aufgriffen, gingen in ihren
Forderungen noch weiter. Johann Georg Sulzer (1774) mahnte nicht nur eine
Reduzierung der Staffage beim Bildnis an, sondern vielmehr eine straffe
Reduzierung der gesamten Kompositionsdichte, so dal die Augen des Betrachters
allein auf dem Gesicht des Dargestellten verweilen konnten:

,»Gegen das Gesichte muB3 im Portrdt gar
nichts aufkommen; dieses ist das Einzige, das die
Aufmerksamkeit an sich ziehen muf (...) Je mehr er
(der Portritist, Anm. d. Autorin) verhindern kann,
daBl das Auge weder auf einen andern Theil der
Figur, noch gar auf den hintern Grund ausschweife,
und sich dort verweile, je besser wird sein Portrait

57
seyn‘

als erstes Kriterium fiir die Definition eines aufgeklirten Herrschers aus zeitgenossischen Quellen
herausfiltert.

** Louis-Michel Vanloo, Portrit Ludwigs XV., 1761 (Paris, Chateau de Versailles).

5> DIDEROT 1957, S. 108.

%% Jacques-André Aved, Portrit des Marschall von Clermont-Tonnerre, 1759 (vgl. SCHOCH
1975, S. 29, mit Verweis auf DIDEROT 1763, S. 67. — Neben Diderot kritisierte auch der Radierer

und Schriftsteller Charles-Nicolas Cochin (COCHIN 1757) die gezierte Pose und Kopfhaltung des
hofischen Reprisentationsportrits (zu Cochin vgl. SCHOCH 1975, S. 29).

7 SuLzer 1792, Bd. III, S. 722, Spalte 1. — Die Publikation Sulzers war bereits 1757
angekiindigt worden (vgl. KANZ 1993, S. 99), so daB die Ideen aus friiheren Jahren stammen
miissen. Die erste Ausgabe der Allgemeinen Theorie erschien 1771 (Bd. 1) und 1774 (Bd. 2). In
diesem 1774 erschienen Band befindet sich der zitierte Portritartikel.
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Der hier von Sulzer vorgetragene Wunsch bezog sich allerdings noch nicht
explizit auf das Herrscherbildnis, sondern auf den Portrittyp des sogenannten
Gelehrtenportrits™. Im Gelehrtenportrit wurde die Person des Dargestellten auf
das Format des Brustbildes reduziert, so daBl sich der Betrachter, der
iblicherweise die Portrits seiner geistigen Freunde zur Kontemplation sammelte,
auf den spezifischen Ausdruck der Seele des Portritierten konzentrieren konnte.

Neben der Forderung, sich auf die wesentlichen Ziige des Gesichtes zu
konzentrieren, existierte eine divergierende Meinung, die gerade die Erweiterung
des Portrits zu einem Handlungskontext anstrebte. Diderot (1763) hatte das
Defizit, das in der definitionsbedingten Nihe des Portrits zum Vorbild begriindet
ist, angemerkt und gleichzeitig den Weg aus dem Dilemma angedeutet:

»Solange die Portrdtmaler nur Wert auf
Ahnlichkeit und keinen Wert auf Komposition
legen, werde ich wenig von ihnen sprechen; aber
sobald sie erkannt haben, dal3 eine Handlung ndtig
ist, um Interesse zu wecken, werden sie auch das
ganze Talent der Historienmaler besitzen und mir
unabhingig vom Verdienst der Ahnlichkeit
gefallen.*”’

Diese Forderung wurde auch von dem Wiener Gelehrten und Aufklarer
Joseph von Sonnenfels aufgegriffen, der sie 1768 vor der Akademie der
Bildenden Kiinste emphatisch vortrug:

,Der Kiinstler setze sich {iiber dieses
Gewohnliche (...) Althergebrachte hinweg“! er gebe
seiner Figur Handlung! er gebe seinen Kopfen einen
Karakter, einen Ausdruck! er habe das Herz, sie in
einer Gemiitsbewegung zu fassen (...)“*

Demnach sahen die Portrittheoretiker die Mdglichkeit, dal das Portrit,
insofern es mit einer Handlung versehen wiirde, aufgewertet werden konnte. Eine
Handlung, die iiber die simple Wiedergabe des Dargestellten hinauszeigte, konnte
das Portrit in die Sphire der Historienmalerei anheben, die die Hierarchie der
kiinstlerischen Gattungen anfiihrte.

Vergleichen wir nun diese beiden referierten Forderungen, die auf der
formalen Ebene an die Portrdtmaler des 18. Jahrhunderts herangetragen wurden

¥ Vgl. zu dieser Gattung die bereits zitierte Publikation von KANZ 1993.

* DIDEROT 1763, S. 438.

50 VON SONNENFELS 1768. Sonnenfels war Staatsbeamter und lehrte an der Universitit in Wien.
Zur Stellung J. von Sonnenfels” als ,Hauptvertreter der josephinischen Aufklarung® vgl.
LAROCHE, 1995, S. 33 und SPANKE 2004, S. 189-197. Zu seinem Werdegang vgl. WANGERMANN
1986, Bd. 3, S. 41-42.
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(die Konzentration des Portrdts auf das Gesicht auf der einen und die
Hinzufiigung einer Handlung auf der anderen Seite), so wird deutlich, dal3 hier
zweli divergierende Prinzipien vorliegen. Eine Vereinbarung beider ist nur durch
einen sehr statuarischen und knapp vorgefiihrten Handlungskontext zu erzielen.

Aufgrund der Publikationsdaten der referierten Texte hétte sich bereits die
Generation vor Joseph II. in den 1750er bis 1760er Jahren der Portrittheorie
stellen miissen. Dies trifft jedoch nur in den wenigsten Féllen zu. Als Vertreter der
franzosischen Herrscherportrits war das Portrdt Ludwigs XV., das Vanloo 1761
im Salon présentierte, weiter oben bereits angesprochen worden (Vergleichsabb.
8). Das Portrdt Ludwigs XVI. von Joseph Siffrede Duplessis aus dem Jahr 1777
zeigt sogar, daB auch bis weit in die Regierungszeit Josephs II. hinein in
Frankreich an dem traditionellen Schema fiir Haltung und Draperie festgehalten
wurde (Vergleichsabb. 11)°.

In PreuBBen vertrat Friedrich II. (1712 — 1786), der im gleichen Jahr wie
Maria Theresia (1740) die Regierung antrat und fiir JosephIl. eine
Vorbildfunktion einnahm, den ,Idealtyp des aufgeklirten Herrschers“®’. Sein
Bildnis vollzog eine Entwicklung, die mit frithen Portrdts im barocken Habitus
einsetzte (Vergleichsabb. 12)* und zur Zeit des Regierungsantritts Josephs II.
begann, einen reduzierten Bildnistyp auszuprigen (Vergleichsabb. 13)**. Das von
Friedrich II. 1764 bei Johann Heinrich Franke in Auftrag gegebene Portrit stellt
den PreuBenkonig vor monochromen Hintergrund mit einem zum Gruf} geliifteten
Hut dar®. Die hier vorgestellte Reduzierung von Staffage zugunsten des
eindringlichen Blicks Friedrichs II. ist als Umsetzung des oben skizzierten
Anforderungen an das Herrscherportrdat zu verstehen. Allerdings steht die Form
seines Portrits ,innerhalb einer preuBfischen Tradition der hdlzernen
Offiziersbildnisse des Soldatenkonigs®, so daB hierfiir keine tiefgreifende
Verinderung notwendig gewesen war®®.

Am Wiener Kaiserhof entstanden dagegen auBler einem Portrét von Franz
I. Stephan, das ihn in als Connaisseur in seinem Naturalienkabinett zeigt

6! Joseph Siffréde Duplessis, Portrit Ludwigs XVI., 1777 (Versailles, musée national et
Chateau). Vgl. hierzu auch Beaurain in: GAETHGENS 2001, S. 225, iiber die Aufnahme des Portrits
im Salon.

2 BIRTSCH 1987, S. 46/47.

8 Antoine Pesne, Portrit Friedrichs II., 1736 (vgl. BORSCH-SUPAN 1992, S. 152 mit Abb. bei
Kat. Nr. 58).

64 Berlin, Staatliche Schldsser und Girten, Schlof Charlottenburg (Abb. in: AK FRIEDRICH DER
GROBE 1992, S. 383, Nr. 1).

% Da Friedrich II. sich nach seinem Regierungsantritt kaum portritieren lieB und kaum Portrits
von sich in Auftrag gab, ist dieses eines der wenigen Portrits, in denen eine genuine
Selbstdarstellung des Preuflenkdnigs zu erkennen ist (AK FRIEDRICH DER GROBE 1992, S. 382).

5 BORSCH-SUPAN 1986, S. XIIL.
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(Vergleichsabb. 14) aber nicht als Reprisentationsportrit zu bewerten ist®’,
weiterhin Reprédsentationsbildnisse barocker Art, die Martin van Meytens gepragt
hatte. Fiir den Bereich der habsburgischen Dynastie ist daher festzustellen, daf3 die
Konsequenz der portréttheoretischen Forderungen bis zum Regierungsantritt
Josephs II. noch nicht vollzogen war und zu jenem Zeitpunkt noch die barocken
Représentationsformen {iblich waren.

3. Die Biographie Josephs Il.

Geboren am 13. Mérz 1741 als erster Sohn Maria Theresias, Konigin von
Osterreich, Ungarn und Béhmen, und Franz I. Stephans von Lothringen, der 1745
zum deutschen Kaiser (Franz 1.) gewihlt wurde, hatte Joseph den Rang des
Erzherzogs von Osterreich inne®®. Im Jahr 1764 (27. Mirz), noch wihrend der
Regierungszeit seines Vaters, wurde Joseph zum romischen Konig gewihlt — eine
MalBnahme, die ihm bei einem frithen Tod des Vaters das Anrecht auf den
Kaiserthron sicheren sollte. Diese Vorsichtsmallnahme erwies sich als klug und
notwendig, da Franz I. Stephan bereits ein Jahr spiter unerwartet starb und auf
diese Weise die Sukzession ohne eine weitere Zeremonie erfolgen konnte. Joseph
riickte als Joseph II. in der Kaiserwiirde nach und erbte gleichzeitig, vom Vater
als Alleinerbe eingesetzt®”’, das GroBherzogtum Toskana, das Franz I. Stephan als
Lothringischen Familienbesitz in die Ehe eingebracht hatte”’. Fiir den Bereich der
osterreichischen Erblande und die Lander, die Maria Theresia als habsburgisches
Erbe regierte, war Joseph II. zunéchst jedoch weiterhin Thronfolger. Dieses
anderte sich erst, als sich Maria Theresia im September 1765 entschied, Joseph II.
als Mitregenten fiir die Osterreichischen Erblande einzusetzen. Diese
Entscheidung fallte sie bereits vier Wochen nach dem Tod Franz I. Stephans, da
sie eine fortdauernde Unterstiitzung brauchte und die Chance sah, Joseph
kontinuierlich auf seine Regierungsverantwortung vorbereiten zu konnen.
Demnach war Joseph II., der bereits seit 1761 an den Sitzungen des Staatsrates

57 Johann Zoffany, Portrit Franz I., 1775 (Wien, KHM (SchloB Schénbrunn), Inv. Nr. 6389).
Dieses Portrdt fand jedoch keine Verbreitung, weder in Kupferstich noch in weiteren Varianten
und kann demnach nicht fiir die offizielle Reprisentation herangezogen werden kann.

% Die Daten dieses Kapitels sind nur in Einzelfillen mit Anmerkungen versehen, da sie
Uberblickswissen darstellen, welches in allen Publikationen zu Joseph II. enthalten ist. Ich stiitze
mich im besonderen auf AK JOSEPH II. 1980, BEALES 1987 und GUTKAS 1989.

% Joseph war nach einem Testament des Vaters von 1751 als Alleinerbe vorgesehen. Aufer
dem Erbe an Joseph II. hatte Franz Stephan einen Familienfonds eingerichtet, der — abgetrennt
vom Staatsvermogen — zur Erhaltung der anderen Familieangehdrigen und deren Nachkommen
fungieren sollte. Aus dieser Privatschatulle wurden demnach auch die Aussteuern der Tochter
bezahlt.

" Da es seit dem Verfassen des Testamentes andersartige miindliche Absprachen gegeben hatte,
willigte Joseph spéter ein, daB3 Leopold das Erbe der Toskana antrat und auch die Einnahmen aus
dem GroBherzogtum verwalten durfte.
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teilgenommen hatte, seit 1765 an allen Regierungsgeschéften beteiligt. Er besal3
jedoch keine Verfligungsgewalt, da in allen Entscheidungen das Plazet der Mutter
eingeholt werden muflte. Um dieser fiir den ehrgeizigen Joseph wenig
zufriedenstellenden Lage die Spitze zu nehmen, iibertrug ihm Maria Theresia das
Ressort der Militdrangelegenheiten. Der Status der Mitregentschaft wurde von
Joseph II. stets als unwiirdige Blockade seiner Ideen empfunden, so dal3 es in den
Jahren bis zum Tode Maria Theresias zu Auseinandersetzungen kam, in denen
Joseph II. weitere Befugnisse forderte, Maria Theresia diese jedoch nur z6gernd
gewihrte.

Noch vor seiner Wahl zum Romischen Konig heiratete Joseph II. am 6.
Oktober 1760 Isabella von Parma. Aus dieser als sehr gliicklich beschriebenen
Ehe ging eine Tochter hervor, die am 20. Mérz 1762 geboren wurde und den
Namen Maria Theresia erhielt. Bereits anderthalb Jahre spiter, am 27. November
1763, starb Isabella an Blattern. Wenn er auch zunéchst nicht erneut heiraten
wollte, um das Andenken an seine Ehefrau zu ehren, lieB3 sich Joseph II. aus
dynastischen Griinden dazu iiberreden, erneut eine Ehe einzugehen. So heiratete
er im Januar 1765 die bayerische Prinzessin Maria Josepha. Nach einer
zweijdhrigen Ehe, welche von Ablehnung seitens Josephs und grofler Frustration
fiir Maria Josepha geprdgt war, starb Maria Josepha am 28. Mai 1767 an den
Blattern. Die einzige Tochter Josephs II., die oben genannte Maria Theresia, starb
wenige Jahre spiter, am 23. Januar 1770. Da sich JosephIl. nach dem
unerfreulichen Erlebnis der zweiten Ehe endgiiltig entschlossen hatte, kein
weiteres Mal zu heiraten, blieb er ohne legitime Nachkommen. In einem Brief an
seinen Bruder Leopold im Jahr 1768 deutete er bereits an, daB3 er damit rechne,
daB3 Leopold und dessen Kinder seine Nachfolge antreten wiirden.

Gleichzeitig mit diesem dynastisch bedeutsamen Entschluf trat Joseph II.
im Jahr 1768 zum ersten Mal als politisch titige Person auf, da er in jenem Jahr
dem Staatsrat eine Zusammenfassung seiner bisherigen Eindriicke zum Zustand
der Monarchie sowie ein umfassendes Konzept zur Neuordnung des Staates
vorlegte’'. Da viele der Gedanken, die sich in den spiteren Reformen Josephs II.
niederschlagen sollten, bereits hierin vorhanden sind’?, markiert dieses Papier den

" Vgl. BEALES 1987, S. 187 und 190 mit Hinweisen auf die positive Aufnahme des Papiers, das
bei Beales als ,,General Picture® bezeichnet wird. Urspriinglich war das ,,General Picture® speziell
fiir Leopold abgefat worden, da Joseph den Bruder dadurch iiber die Vorginge in der
osterreichischen Monarchie seit dessen Weggang nach Florenz im Jahr 1765 informieren wollte.
(Abdruck des Textes von 1768 bei KLUETING 1995, 88-107).

2 So vertrat er bereits 1768 den Standpunkt, daB alle Menschen von Geburt gleich seien und
der Bildung daher eine groBe Rolle zukomme. Desweiteren sprach er sich fiir ein effizienteres
Verwaltungssystem, eine von Restriktionen befreite Wirtschaft, gegen die Zensur (da sie den
Schwarzmarkt der verbotenen Biicher fordere), gegen den Import von Luxusgiitern (da er die
einheimische Wirtschaft schwéche) und gegen den Einflu3 der Kloster (da diese dem Staatsdienst
talentierte Personen entzogen) aus. (Vgl. BEALES 1987, S. 166ft.).
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Beginn seiner politischen Identitit und seines politischen Profils”. Bis zu dem
Jahr 1768 dagegen waren nur vereinzelte MaBnahmen an die Offentlichkeit
gedrungen, die zu einer Profilierung des Kaisers beim Volk gefiihrt haben kdnnen.
Indem Joseph am 31. Oktober 1765 bei einer Toisons-Vesper nicht im
traditionellen Spanischen Mantelkleid, sondern einfach in ,,Campagna® erschien,
wird die ablehnende Haltung Josephs II. allem Zeremoniell gegeniiber deutlich
geworden sein. Ein Jahr spiter (1766) miindete diese personliche Ablehnung des
veralteten und steifen Gewandes in einer offiziellen Abschaffung des Spanischen
Mantelkleides bei Hofe, wodurch sich das Hofleben sichtbar verdnderte. Sein
Hang zum Unpritentiésen und Volkstiimlichen manifestierte sich ebenfalls in
einem Erlal} des gleichen Jahres, dafl der Prater dem Volk offen stehen solle und
er bei einem Zusammentreffen dort keine besonderen BegriiBungszeremonien
erwartete.

Nach dem Jahr 1768 sind Reformen zu bemerken, die auf die Vorschliage
Josephs II. zuriickzufiihren sind. So wurde im Mairz 1770 eine Volkszidhlung
eingeleitet, die eine genauere Berechnung der Steuerleistungen und die
Kalkulation von Truppenrekrutierungen ermdglichen sollte. Demnach stellte diese
Zihlung die Grundlage fiir die im Jahr 1771 erfolgte Aufstockung des Militérs
dar, die ein Teil der militdrischen Reformen Josephs II. war.

Im Jahr 1774 veranlate Joseph II. die Einfilhrung der allgemeinen
Schulpflicht und 1776 wurde durch Betreiben von Joseph II. und Joseph von
Sonnenfels™ die Abschaffung der Folter durchgesetzt. Gleichzeitig wurden erste
Anweisungen an die Justiz gegeben, zu erwégen, ob die Todesstrafe eingeschriankt
oder spdter abgeschafft werden konne. Im Jahr 1775 kristallisierte sich bereits
eine Facette im Verhalten JosephsIl. heraus, die ihm spiter den Ruf des
»Bauernfreundes“ einbringen sollte: So vertrat er wihrend des Bauernaufstands
die Stimme der Bauern, die nicht mehr bereit waren, ihrem Grundherrn 30 Prozent
threr Arbeitskraft unentgeltlich zur Verfligung zu stellen, indem er eine
Neufassung der sogenannten ,,Robotzahlungen* veranlafite.

Einen ebenfalls eigenen Standpunkt vertrat Joseph II. in der Frage der
Religionstoleranz, indem er sich Maria Theresias Vorstellungen widersetzte, als
diese im Jahr 1777 das sogenannte Ketzerdekret erneuern wollte, welche eine
rigorose Ausweisung von Protestanten beinhaltet hétte. Durch die Intervention
von Joseph wurde anstelle dessen ein sog. ,,Vertrauenspatent® erlassen, welches
die Vorstufe zu dem von ihm 1781 erlassenen Toleranzpatent sein sollte. Neben
diesen Reformen, die deutlich seinen Sinneswandel spiiren lieen, wurde sein
Name bereits wihrend der Mitregentschaft mit der populdren MalBnahme in

3 Beales interpretiert die Verdffentlichung dieses Papiers als so einschneidend, daf er es als
Grenzmarke fiir seine Unterteilung der Mitregentschaft Josephs II. in zwei Phasen (1765 bis 1768
und 1768 bis 1780) heranzieht (BEALES 1987, S. 1771f.)

™ Vgl. zu Joseph v. Sonnenfels, der sich als Jurist und Kunsttheoretiker geduBert hat, auch
Kapitel I1.2.
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Verbindung gebracht, daB 1775 der Augarten fiir die Offentlichkeit gedffnet
wurde und 1776 das Nationaltheater in Wien gegriindet wurde.

Wihrend demnach auf innenpolitischem Gebiet die Zeit zwischen 1768
und dem Tod Maria Theresias 1780 ohne negative Einschnitte verlief und sich
Joseph II. als Herrscher mit aufgekldrten Zielen zeigte, sind innerhalb der
AuBenpolitik weitere Stationen zu erkennen, die fiir die bildliche Darstellung von
Bedeutung sein konnen. Auf auBenpolitischem Terrain stellt das Jahr 1769 den
Beginn einer 6ffentlichen Profilbildung Josephs II. dar, da er in jenem Jahr eine
vielbeachtete Reise nach Rom unternahm, bei der er — aullerhalb der Fittiche
seiner Mutter — in seiner Funktion als Kaiser wahrgenommen wurde.

Das Jahr 1772 markiert einen ersten militdrischen Einsatz Josephs II., da er
anschlieBend an einen Vorschlag RufBllands und PreuBens zur Teilung Polens
eigene Vorstellungen anmeldete und diese auch militirisch durchsetzen konnte”.
Da Maria Theresia sich in dieser Auseinandersetzung zuriickgehalten hatte, wurde
die Entscheidung der Polnischen Teilung stirker mit dem Namen Josephs II. als
mit ihrem verkniipft und stellt somit ein erstes erfolgreiches militdrisches
Betitigungsfeld Josephs II. dar’®.

In der zweiten Hélfte der 1770er Jahre stellte der Bayerische Erbfolgekrieg
eine weitere Etappe der politischen Profilierung Josephs II. dar. Ausgeldst durch
den Tod des Bayerischen Kurfiirsten Maximilian Josephs (1777) verhandelte
Joseph II. mit Karl Theodor, der als thronberechtigter Nachfolger der pfélzischen
Linie der Wittelsbacher die Nachfolge in Bayern antrat. Ziel der Verhandlungen
war, daBl Joseph II. hoffte, Karl Theodor zu einem Tausch Bayerns gegen die
osterreichischen Niederlande zu bewegen. Als jedoch die anderen deutschen
Staaten unter der Fiihrung Friedrichs II. intervenierten, kam es zu einer
kriegerischen ~ Auseinandersetzung  zwischen dem  preuflischen  und
osterreichischen Heer, bei der Joseph II. empfindliche Verluste hinnehmen mufte.
Da dieser Héandel nur durch das diplomatische Einschreiten Maria Theresias im
Jahr 1779 giitlich beendet werden konnte (,,Frieden von Teschen®), hatte
Joseph II. in der Hinsicht einen Riickschlag erlitten, da er von nun an im Reich als
Aggressor betrachtet wurde und zudem sein Plan des Tausches nicht umgesetzt
werden konnte’’.

Die erste Zeit der Alleinregierung Josephs II. nach dem Tod Maria
Theresias (29. November 1780) ist durch eine schnelle Abfolge von Reformen
gekennzeichnet, die Joseph II. wéhrend den Lebzeiten Maria Theresias nicht hatte
durchfilhren konnen. So veranlaBte er 1781 die FEinschrankung der

> GuTkAS 1989, S. 124.

76 Vgl. den Kupferstich, der die drei Herrscher Katharina II., Friedrich II. und Joseph II. iiber
der ausgebreiteten Landkarte Polens zeigt (Joh. E. Nilson, 29 x 19,5 cm; Goéttweig, Graphische
Sammlungen des Stiftes; Abb. in AK JOSEPH II. 1980, S. 394).

77 SCHINDLING/ZIEGLER 1990, S. 264, zufolge war Joseph II. nach diesem Krieg ,,als Kaiser im
Reich diskreditiert*.
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Zensurbestimmungen. Ebenfalls legte er im September 1781 den Gesetzesentwurf
zur Authebung der Leibeigenschaft vor. Ebenfalls noch im ersten Jahr nach dem
Tod Maria Theresias erlieB Josephs II. das sogenannte Toleranzpatent (13.
Oktober 1781), in welchem der katholischen Konfession zwar eine
Vormachtstellung erhalten blieb, aber gleichzeitig die Offentliche Ausilibung
anderer Religionen erlaubt wurde’®. Im Jahr 1782 begann Joseph II. mit den
Reformen des Klosterverwaltung, die dazu fiihrte, dal die Anzahl der Kldster in
Osterreich und Galizien nahezu halbiert wurde””. Bei der ebenfalls bereits 1782
angestoBenen Reform der Osterreichischen Zentralverwaltung wurde die
Vereinigung aller nichtmilitirischen und nichtjuristischen Amter geschaffen, die
das Ziel einer kostengiinstigen und zentral zu {iberwachende Verwaltung
verfolgte. Im Februar 1783 erlieB Joseph II. eine neue Bestimmung beziiglich der
sogenannten ,,Robotleistungen®, mit der er die Rechte der Bauern stirkte und alte
Vorrechte des Adels abschaffte®.

Wihrend demnach die ersten Regierungsjahre — bis ca. 1783 — von einer
Reihe von Reformen gepridgt waren, die von einer breiten Bevolkerungsschicht,
vor allem dem Biirgertum unterstiitzt wurdengl, setzte um 1784 eine Phase ein, in
der erstens die Radikalitdt der Reformen Joseph II. zunahm und sie zweitens an
Akzeptanzgrenzen stieBen. So griff Joseph II. nun im Zuge der Umstrukturierung
seiner Verwaltung auch in die Autonomie der Universitidten ein, die 1784
verstaatlicht wurden. Im gleichen Jahr lie Joseph II. die ungarische Krone nach
Wien bringen und nahm damit seine ungarischen Untertanen ein
Identifikationsobjekt ihrer nationalen Wiirde. Gleichzeitig wurde in Ungarn
Deutsch als Amtssprache eingefiihrt, was Unmut besonders beim ungarischen
Landadel hervorrief, der seltener deutsch sprach als das stddtische Biirgertum.

Neben wiinschenswerten Modernisierungen wie der Griindung des
Allgemeinen Krankenhauses in Wien (1784) und der medizinischen
Militdrakademie, des Josephinums (1784/85), entstand aus der Uberlegung des

" Zu diesem Zwecke wurde gewihrt, daB jeweils fiir 100 evangelische Familien eine
glockenlose Kirche (,,Bethaus®) und eine Schule gebaut werden durften, welche mit einem
protestantischen Seelsorger ausgestattet wurden. Zu Maria Theresias Zeiten dagegen war
Protestanten das Recht verwehrt gewesen, zu heiraten oder eine biirgerliche Existenz aufzubauen,
noch Gottesdienste abzuhalten.

7 GUTKAS 1989, S. 309.

% Die Bauern hatten bisher ein Drittel des Jahres auf den Feldern ihrer Herrschaft unentgeltlich
arbeiten miissen, wodurch sie nur zwei Drittel ihrer Arbeitskraft fiir ihre eigenen Felder zur
Verfiigung hatten. Diese Regelung wurde Robot genannt. Durch die Reform wurde mdglich, daf3
der Bauer die Robotleistung auch in Form von Geld leisten konnte. Indem die Bauern nun ihre
vollstédndige Arbeitskraft in ihre eigenen Felder investieren konnten, brachten diese mehr Ertrag
und ermdglichten ihnen, Teile davon den Grundherren als Tribut zu zahlen.

! In den ersten Jahren der Phase der Alleinregierung hiuft sich hymnisches Lob auf die
Regierung Josephs II. So finden sich in zahlreichen Publikationen Oden auf seine Regierung (vgl.
z. B. GEISLER 1781, S. 220-226, bzw. die Ode auf Kaiser Joseph II. aus dem Jahr 1782 bei
PESCHECK 1790/91, Heft 2, S. 24- 29).



21

Seuchenschutzes heraus 1784 die umstrittene Begrabnisverordnung, der zufolge
die Leichen nur in einem Leinentuch eingenéht begraben werden sollten. Diese
MaBnahme bewirkte zwar eine schnelle Verwesung der Leichname, wurde jedoch
von der Bevolkerung als pietdtlos abgelehnt, so dall Joseph II. sie bereits 1785
zuriicknehmen mufte.

Auch auf auBlenpolitischem Terrain macht sich ab dem Jahr 1784 ein
groflere Rigorositdt Josephs II. bemerkbar. Die wihrend einer Reise in die
Niederlande (1781) eingeleiteten Vorbereitungen zur Offnung der Schelde fiir den
Freihandel kamen im Sommer 1784 an einen Wendepunkt, da nun Joseph mittels
einer militdrischen Auseinandersetzung von Holland erzwingen wollte, die
Schelde zu 6ffnen. Dieses Ziel erreichte er jedoch nicht, so dafl die Schelde auch
nach dem FriedensschluBl geschlossen blieb und damit der Plan Josephs II.
gescheitert war, die Niederlande wirtschaftlich aufzuwerten. Gleichzeitig aber war
die Vorbereitung zu ihrem Tausch gegen Bayern gescheitert, da er auf diesem
Wege die anderen deutschen Staaten in Alarmbereitschaft versetzt hatte und sich
1785 eine Front der deutschen Fiirsten (,,Fiirstenbund*) gegen ihn stellte.

Gleichzeitig mit diesem Scheitern des grofiten auBenpolitischen Vorhabens
Josephs II. ist ein Umbruch sowohl bei Joseph II. selbst als auch bei seiner
Akzeptanz durch das Volk zu bemerken. Die Einfilhrung eines
Bespitzelungssystems durch Joseph II. im Jahr 1785 deutet an, daB er das
Vertrauen in seine Umgebung bzw. seine Untertanen verloren hatte. Von Seiten
des Volkes wurden trotz einiger volkstiimlicher Erlasse Josephs I1.**, vermehrt
Stimmen laut, die ihren Unmut {iber die Reformen des Kaisers kundtaten. Die
1787 von Joseph Richter verdéffentlichte Schrift ,,Warum wird Kaiser Joseph von
seinem Volke nicht geliebt?™, ist als Manifestation dieser bereits vollzogenen
Entwicklung zu bewerten. Der Autor résoniert hierin dariiber, warum der Kaiser
trotz seiner fortschrittlichen, aufgekldrten und volkstiimlichen Politik beim Volke
(bedauerlicherweise) keinen emotionalen Erfolg verzeichnen kénne und benennt
hier bereits drei Jahre vor dem Tod Josephs II., die wesentlichen Kritikpunkte, vor
allem die Uberstiirzung der Reformen, die auch nach dem Tode Josephs II. als
Fehler seiner Politik gewertet wurde.

Die Publikation dieser Schrift ist als Grenzmarke fiir den Beginn der
letzten Regierungsphase Josephs II. zu bewerten, in der sich tatsdchlich die
Konsequenzen seiner {iberstlirzten Reformen durch weitere Unruheherde
manifestieren sollten. Mit einem Dekret zur Neuordnung der kirchlichen Stellen
entfachte Joseph II. im April 1787 in den Osterreichischen Niederlanden einen

%2 Vgl. z.B. der Freigabe des Ausschankes von Wirtschafterzeugnissen im Jahr 1784, sowie die
Abschaffung des Handkusses fiir den Kaiser und des Kniens vor dem Kaiser im Jahr 1787.

% Teile dieser Schrift sind bei KLUETING 1995, S. 367-72, abgedruckt. Ein Exemplar hat sich in
der ONB in Wien erhalten.
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Konflikt, der zu der sogenannten ,Kleinen Brabanter Revolution® fiihrte.
Nachdem Joseph II. aus Verdrgerung Truppen in Richtung Belgien mobil machte,
kam es im September 1787 beinahe zu einem bewaffneten Aufstand, der nur
durch das Einlenken des Generalgouverneurs verhindert werden konnte®*. Auch
im osteuropdischen Bereich wurde im Jahr 1787 ein Konflikt herausbeschworen,
in den JosephIl. hineingezogen wurde. Durch die Truppenmobilmachung
Katharinas II. brach im Sommer 1787 ein Krieg gegen das Osmanenreich aus, an
dem sich JosephIl., da er ein Verteidigungsbiindnis mit Rufllands vereinbart
hatte, beteiligen mufte.

Bereits im November 1788 erkrankte Joseph II. so stark, da3 er die Armee
verlassen mufite und nach Wien zuriickreiste, um sich dort pflegen zu lassen.
Einzelne innenpolitische Reformen — wie das Steuerreformpatent, das eine
einheitliche Besteuerung des Adels und Biirgertum vorschrieb, — wurden in der
kommenden Zeit zwar noch ausgefiihrt, jedoch hielten sie der
Verweigerungshaltung der Bevolkerung nicht mehr stand. So muflte Joseph II. die
Steuerreform noch im letzten Monat vor seinem Tod, im Januar 1790, fir den
Bereich Ungarns und Galiziens zuriicknehmen, da der Protest des ungarischen
Adels eine Absplitterung von der Osterreichischen Monarchie befiirchten lief.
Ebenso wurden alle anderen Reformen (bis auf die Authebung der
Leibeigenschaft und das Toleranzpatent) fiir den ungarischen Raum revidiert, wie
auch die ungarische Krone nach Ofen zuriick gebracht wurde. Joseph II. starb
jedoch noch wiéhrend sich die ungarische Krone auf dem Weg nach Ungarn
befand (20. Februar 1790). Auf bildnerischer Ebene ist der karge Metallsarg, mit
dem Joseph II. sich bestatten lie3 und der die Tradition des barocken Prunksarges
abloste, eine Dokumentation der Erniichterung als Bilanz seines Lebens™.

% Das Konfliktpotential war jedoch so groB, daB die Unruhen im Juli 1789 durch die Ereignisse
der franzosischen Revolution wieder aufflammten, welche schlieBlich im Dezember 1789 zum
Verlust der Niederlande fiihren sollte.

% HAWLIK-VAN DE WATER 1987, S. 179-182 mit Abb. des Sarges auf S. 182. In der Form des
schlichten Metallsarges jedoch begann Joseph auf der anderen Seite eine neue Tradition.
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Ergebnisse und Einteilung der Biographie in Regierungsphasen

Aufgrund der oben skizzierten Ereignisse lassen sich Phasen der
Regierungszeit Josephs II. unterscheiden, die zundchst durch die Unterscheidung
der Mitregentschaft und der Alleinregierung vorgegeben sind, und die jeweils in
drei Phasen zu unterteilen sind. Die erste Phase (1765 bis 1768) stellt die Zeit der
frithen Mitregentschaft dar, die durch stetes Lernen sowie einen hoffnungsvollen
Regierungsanfang unter der Agide der Mutter geprigt war. Im Gegensatz zu
dieser ersten Phase kennzeichnet die zweite Phase (ca. 1769 bis 1772) bereits eine
gewisse Eigenstindigkeit, die mit einem beginnenden innenpolitischen Profil
einhergeht. Eine dritte Phase (1772 bis 1779) wiére als ,,spite Mitregentschaft zu
bezeichnen, in der Joseph II. sowohl innen- als auch auBenpolitisches Profil
erhalten hatte.

Die Zeit der Alleinregierung ist ebenfalls in drei Phasen zu unterteilen: Die
erste Phase (1780 bis ca. 1782/3) markiert eine Zeit, in der Joseph II. als
Hoffnungstriger vieler Schichten gesehen wurde, jedoch auch erste Riickschlige
zu verzeichnen hatte. Die Zeitspanne von 1784/5 bis 1787 umfalBt die Hochphase
seiner Alleinherrschaft und markiert den Wendepunkt seines Erfolges. Die Zeit
zwischen 1787 und 1790 kennzeichnet eine letzte Phase, in der evident wurde,
daf3 verschiedene Pline und Hoffnungen der Regierung Josephs II. gescheitert
waren.

Mitregentschaft 1765 — 1780 Alleinregierung 1780 — 1790

1765 - 1768

Lernen unter
der Agide der
Mutter

1769 -1772  |1772-1779 |1780-1782/3 |1784—-1787 |1787—-1790
4 ) 4 J g 4
erstes innen- | Konsoli- Joseph II.  ist | Hochphase u. |Sichtbar-
politisches  |dierung  des | Hoffnungs- Wendepunkt |werden des
Profil politischen triger  vieler | des Erfolges | Scheiterns
Profils Schichten

Es wird daher zu untersuchen sein (vgl. Kapitel III), inwiefern und in
welchem zeitlichen Abstand die Portritversionen, die den Kaiser im Laufe seiner
Regierungszeit bildnerisch festhalten, auf diese Phasen reagieren.
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4. Das Aussehen Josephs I1. nach zeitgendssischen Quellen

Da sich Joseph II. aufgrund seiner Stellung fortwdhrend im Zentrum des
offentlichen Interesses befand, wurde sein Wesen, aber auch sein AuBeres kritisch
gepriift und kommentiert. Die erhaltenen Beschreibungen geben einen
Anhaltspunkt dafiir, wie seine Erscheinung von den Zeitgenossen gesehen und
aufgenommen wurde®®. Viele der Beschreibungen beginnen mit dem AuBeren
Josephs II. und leiten schlieBlich zu den Charakteristika seines Wesens iiber.

K. C. Graf zur Lippe, der Autor einer friihen Biographie Josephs II. duf3ert
sich 1774, knapp zehn Jahre nach seinem Regierungsbeginn, wie folgt:

,»Sein Ansehen ist frei, die Augen scharf, die
Stirne bedeutend, die Nase etwas gebogen, das
Gesicht offen, frisch, und etwas briaunlich, die
Bildung / schon, sein Blick allemal ernsthaft, aber
giitig; die Haare traget er frei aus dem Gesicht,
etwas leicht und kriegerisch ungekriuselt zurecht
geleget; sie sind blond von Natur, auf dem Vorkopf
kurz abgeschnitten; zu jeder Seite trdget er eine
leichte Locke, und der Zopf ist mit Band geflochten.
Die Brust siechet man gezieret mit dreifachen
Ehrenzeichen beriihmter Ritterorden seines grof3en
Hauses./ Seine Stellung ist fiirtreflich (sic!), sein
Bau schon, aber nicht sehr groB3, noch stark, seine
Gesundheit fest, der Gang munter und anstdndig,
seine Stimme ménnlich, die Rede gesetzt.

Im Verstande fiihret er viel Feines, Stirke
und Griindlichkeit, ist allezeit Herr von sich selbst,
standhaft und bescheiden, nachdenken, klug,
entschlossen, herzhaft, frei im Wesen, angenehm,
munter im Gemiith, gelind gegen andere, streng
gegen sich selbst, / gerecht, gnadig, und eben darum
gefiirchtet, geliebt, geehrt; niemals gehalt, bedarf er
keiner Wachen: er lebet friedsam wie ein Vater,
umringet von Kindern, deren Liebe er sicherer
findet, als seine Macht. Er verstattet Allen einen
freien und leichten Zutritt, und ist bemihet,
Vertrauen zu gewinnen, und gerechten Klagen
abzuhelfen. Er besitzt die Kunst, Bloden durch seine
Anreden Beredsamkeit zu geben, weis einen jeden
zu trdsten, jeden vergniigt / von sich zu lasen. Als

% Eine umfassende Aufstellung der Beschreibungen befindet sich im Quellenanhang Nr. I1.1.
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deutscher Kaiser will er deutsch, und nicht
auslandisch angeredet seyn.«*’

Die Grundziige dieser Beschreibung wurden auch sieben Jahre spéter von
Anton Friedrich Geisler, beinahe wortlich wiederholt®®. Sie scheinen nicht nur
weiterhin Giiltigkeit gehabt zu haben, sondern zudem dem Kanon entsprochen zu
haben, mit man das Antlitz des Kaisers wahrnahm. Die Beschreibung beginnt mit
dem Gesicht, geht dann {iber zur Frisur und verweilt lange auf dem Korperbau des
Kaisers, wie dies ebenfalls bei vielen anderen Beschreibungen der Fall ist.
Hauptbestandteile der Gesichtsbeschreibungen sind stets die aufmerksamen
Augen, die trotz der Schirfe auch als giitig beschrieben werden, sowie die
gebogene Stirn und Nase. Letztere wird jedoch in keiner zeitgendssischen
Beschreibung als ,,grof3* oder ,,prominent* umschrieben, wie dies ein moderner
Betrachter erwarten wiirde, sondern vielmehr wird nur ihre gebogene Form
erwihnt. Der Physiognomiker Johann Caspar Lavater bescheinigte der Nase
Josephs II. sogar nachtraglich (1793) etwas ,,vielversprechendes®, so da3 deutlich
wird, daB sie nicht als entstellend empfunden wurde®. Allgemein ist zu bemerken,
daB3 Joseph II. als gutaussehender Mann empfunden wurde:

,Hoheit und Majestit, - finde ich wohl, ist
diesem Charakter ganz angebohren; aber / durchaus
wird man in diesen Ziigen nichts Unfreundliches,
nichts Miirrisches und Stolzes auffinden; die Hoheit
paart sich mit Liebe, Sanftheit und Giite, -
Ueberhaupt scheint die Schopferhand, die dies
Gesicht gebildet, seine erhabene Bestimmung, die
Hoheit seiner Abkunft und seines Geschlechtes in
den schonsten leserlichsten Ziigen bemerkt zu
haben.

(...) Auf der vollen Wangen blithet noch
eine hohe angenehme Rothe der Gesundheit, die
dem ganzen Gesichte ein recht schones Ansehn
giebt.“

%7 ZUR LIPPE 1774 (den ersten, jedoch nicht numerierten Seiten der Biographie entnommen).

% GEISLER 1781, S. 5-6 (vgl. den Wortlaut im Quellenanhang). Geisler schrieb zudem eine
Biographie Josephs II., die wiederum von weiteren Schriftstellern empfohlen wurde, so daf3 seine
Bekanntheit und sein Renommé ersichtlich sind. (Der anonyme Autor von REGIERUNG KAISER
JosepHS I1. 1791 verweist mehrfach (z.B. S. 394) auf das Buch von Geisler (GEISLER 1790) und
bemerkt, da3 dort vortreffliche Kupferstiche enthalten seien).

% LAVATER 17932, S. 341: ,,Sein AuBeres habe was Grosses und Gemeines zugleich. Gang und
Stellung haben nichts Fiirstliches, aber die Nase was Vielversprechendes.* (Wortlaut der gesamten
Passage im Quellenanhang).

" WoLKE 1783-1784, 2. Bd., S. 76/77.
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Ein englischer Autor bescheinigte Joseph II. zwar keine Schonheit, aber
dafiir ein ansprechendes und vereinnahmendes Wesen mit geistiger Prasenz:

»Though not handsome, he may be
accounted agreeable in his person, and when young,
he must have been elegant. Those persons who saw
him on the day of his nuptials with the Princess of
Parma, assert that they never beheld a finer youth.
(...) The emperor’s countenance is full of meaning
and intelligence. I have rarely seen a more speaking
physiognomy; and it is impossible to look at him,
without conceiving a favourable idea of his

understanding.“91

Offenbar wurden demnach nicht nur seine Gesichtsziige als angenehm
empfunden, sondern auch der spriihende Ausdruck seines Geistes und die
leutselige Art, mit der er auf andere Menschen zuging:

,,Mit keinem Wort kann ich beschreiben die
heitere launige Grazie, womit Er mir einen Schritt
entgegen kam und mich empfieng (...) ,,Ha*, sagte
er mit einem ldcheln, dergleichen ich noch an
keinem Sterblichen jemals gesehen — mit einer Huld
und  Natiirlichkeit, wie mir noch kein
Menschengesicht begegnete — in einem Ton, wenn
wir uns schon Jahre gekannt hitten, und gleichen
Standes wiren — mit einer Stellung und
Gebidhrdung, die so schiklich, so signifikatif, so
schmeichelhaft war — (...)**

Riickblickend freilich, nach dem Tod Josephs II, duferte sich Johann Pezzl
auch iiber Schwachstellen seiner Physiognomie und die Spuren, die die
Anforderungen des Lebens auf dem Gesicht Josephs II. hinterlassen hatten:

»Seine Leibes-Constitution zeugte von jener
Geistesbliithe, von jenem Feuer, das er aus Franzens
und Theresiens Gebliit ererbt / (S. 203) hatte. Er
besal3 eine Gesundheit, Kraft und Stirke, die es
allein  moglich machten, dal er alle die
unauthorlichen und griulichen Beschwerlichkeiten
ertragen konnte, welche jeden anderen wiirden
aufgerieben haben. Er besal3 eine schone, gewdlbte

91 WRAXALL 1779, Zitat aus 2. Bd., S. 414.

%2 Erinnerung Johann Caspar Lavaters an die Begegnung Josephs II. im Jahr 1777 (LAVATER
1793, S. 168/169).
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Stirne, starke Augenbramen (sic!), eine grof3e
gebogene Adlernase, Augen von so schonem Blau,
da es in Oesterreich eine Zeit lang Mode war,
Kleider von der Farbe seiner Augen zu tragen; und
diese Farbe hie3 buchstidblich, in allen
Kaufmannsldden, Kaiser-Augenblau. Seine
Haare waren lichtbraun. Er trug sie in einem Zopf
gebunden, nach Art der Officiere, mit zwey ganz
ungekiinstelten Seitenlocken, und einem kurz
abgeschnittenen Toupet.

Seine Gesichtsmiene war in jiingeren Jahren
unbeschreiblich ~ angenehm, und  zugleich
majestitisch.  Seine  unmaiBigen  korperlichen
Beschwerden aller Art, zogen ihm einige kleine
Gebrechlichkeiten zu: er bekam Aderbriiche in den
FiBen, Flisse in den Augen, die Rose *(Im
gemeinen Ausdruck: der Rothlauf) am Kopfe. Um
die Heilung dieser letztern bequemer zu besorgen,
fing er im Jahr 1785 an, Periicken zu tragen, welche
ihn schon stark entstellten. In spéteren Jahren war
seine Gesichtsfarbe, durch die vielen Reisen, durch
den Aufenthalt im Felde, wo er weder Frost noch
Hitze, weder Schnee noch Regen scheute, stark
rothbraun / (S. 204) geworden. Auch bekam er
allmdhlig tief herunterhangende Backen, wodurch
jene Ziige von Anmuth und freundlicher
Theilnehmung beynahe ganz verwischt wurden.

Er sprach meistentheils hastig und ernsthaft.
Wenn er zornig ward, so zog er die Oberlippe stark
aufwirts, dal man die Zihne sah; die Augen
wurden starr und feurig; er pflegte in diesem
Zustande wohl auch mit den Fiissen zu stampfen. 9

Diese umfassende Beschreibung, die wohl durch einige Erzihlungen durch
Staatskanzler Wenzel von Kaunitz, dessen Bibliothekar Pezzl war, gespeist
worden sein mag, wurde erst nach dem Tod Josephs II. verfa3t. Daher wird sie
stark von dem Eindruck geprdgt worden sein, den JosephIl. in den letzten
Lebensjahren vermittelt haben mag. Zuvor hatte aber sein Antlitz offenbar ein
solche Strahlkraft entfalten konnen, dafl sich sogar die Mode nach seiner
Augenfarbe richten konnte, indem die Farbe ,kaiserblau® vermarktet wurde.
Demnach besall Joseph II. alle duBleren Voraussetzungen um ein favorisiertes
Objekt der bildlichen Darstellung zu sein.

% PezzL 1803, Kapitel XXXVIII, S. 202-204.
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I11. Die pragenden Portratversionen und ihre Entwicklung

Joseph II. wurde von zahlreichen berufenen und unberufenen Kiinstlern
portrétiert, so daf} eine betrdchtliche Anzahl und grof3e qualitative Spannbreite an
Portrdts vorliegt. Die fiir diese Arbeit durchgefiihrte Recherche zu den Portrits
Josephs II. (in 6ffentlichen und privaten Sammlungen, 6ffentlichen Institutionen
sowie im Kunsthandel) hat viele bisher noch nicht publizierte Werke zum
Vorschein gebracht™. Die Bandbreite des gesichteten Materials ermdglicht es, die
Facetten der bildlichen Darstellung Josephs II. erstmals in ihrer Gesamtheit zu
untersuchen und zu interpretieren.

Die Summe der Portrits Josephs II. ist auf eine geringe Anzahl von
prigenden Portrataufnahmen (bzw. ,,Portritversionen) zuriickzufiihren. Diese
stellen die Quintessenz dessen dar, wie das Gesicht Josephs II. im Laufe seines
Lebens erfal3t wurde und welches ,,Bild* des Kaisers kursierte. Daher sollen diese
Portridtaufnahmen hier vorgestellt und ihre Entwicklung und Aussage analysiert
werden”.

Da der Hauptfokus dieser Untersuchung auf der Findung der
Gesichtsdarstellung Josephs II. liegt, fulit dieses Kapitel auf den Erkenntnissen
aus Gemildeportrits, da hier eine Frontal- oder Dreiviertelansicht gegeben ist™.

% Das Material, das in diese Untersuchung eingeflossen ist, umfafBt — fiir den deutschsprachigen
Raum — die Besténde aller groBeren Museen, sowie der Schldsser und Kldster, die eine historische
Verbindung zum Kaiserhaus aufweisen. Dariiber hinaus wurden Museen all jener Gebiete in die
Recherche einbezogen, die im 18. Jahrhundert zur Habsburgischen Monarchie gehorten und
reprasentative Sammlungen besitzen (im heutigen Tschechien, der Slowakei sowie Ungarn). —
AuBerhalb des Gebietes der ehemaligen habsburgischen Monarchie habe ich die Bestinde all jener
Museen untersucht, die aufgrund familidrer oder politischer Verbindungen eine evidente
Beziehung zu Joseph II. gehabt haben. — AuBler den Portréts, die sich in musealem Besitz befinden,
habe ich die Publikationsbestinde des Wiener Auktionshauses Dorotheum durchgesehen und
diejenigen Portrits in meine Untersuchung aufgenommen, die dort im Laufe der vergangenen 30
Jahre — seitdem die Kataloge durchgehend illustriert sind — versteigert wurden.

% Dieser Mafigabe folgt auch die Systematik des Hauptkatalogs, der die Gemildeportrits und
Josephs II. mit ihren graphischen Reproduktionen nach Portratversionen geordnet vorstellt.

% Profilbildnisse werden dagegen erst an spiterer Stelle (Kapitel VII.B.2) untersucht werden.
Auch Miinzportrats wurden nur am Rande in diese Untersuchung einbezogen, da sie groBtenteils
das Profil JosephsIl. zeigen und daher nicht fiir die Findung von frontalen oder
dreiviertelansichtigen Portrétversionen relevant sein konnten. — Um den Text an dieser Stelle nicht
unnotig zu belasten, sind jeweils nur wenige Belegbeispiele angefiihrt. Fiir weitere Portréits sei auf
den Katalog verwiesen.



29

A. Die Bildnisse der Jugend und der ersten Jahre der Mitregentschaft

Die Bildnisse, die in der Kind- und Jugendzeit eines Regenten entstehen,
konnen naturgemd noch keine Portritaussage enthalten, die von dem
Dargestellten selbst gesteuert wurde. Vielmehr entstanden sie auf Auftrag der
Eltern und gemall dem zeitgenossischen Geschmack der amtierenden Generation.
Gleichwohl konnen sie aber bereits Vorgaben enthalten, die auch fiir die spiteren
und eigentlichen Portrits des Dargestellten von Bedeutung sind.

1. Kindheits- und Jugendbildnisse

Eines der ersten Gemildeportrits JosephsIl. zeigt ihn nicht als
eigentliches Portritsujet sondern in einem Portrét Maria Theresias (Kat. Nr. 1)°:
Das Bildnis des Thronfolgers ist hier in einen aufwendigen Rahmen integriert, der
das Portrédt der Mutter umschlieft. Demnach fungiert das Bildnis Josephs II. nicht
als selbstéindiges Portréit sondern als Attribut und Legitimation der Mutter, deren
Fruchtbarkeit es untermauern soll. Martin van Meytens, von dem dieses Portrét
stammte, malte in den folgenden Jahren auch zahlreiche selbstindige Portrits, die
den heranwachsenden Thronfolger allein
oder im Familienverband zeigen. Diese
Portrits wurden nach dem Geschmack
Maria Theresias geschaffen.

Sie zeigen den kleinen Erzherzog
sowohl in Hoftracht als auch bereits in
Kostlimierungen, die auf seine spéteren
Pflichten und Wiirden als Landesherr
hinweisen (Kat. Nr. 2 (Abb. rechts)’,
Kat. Nr. 3*” und Kat. Nr. 4'%%).

Die Ansicht, die Meytens fiir die
Wiedergabe des Knaben wiéhlte, ist
beinahe eine Frontalansicht, die eine
leichte Tendenz nach links andeutet.

7 Wien, Wienmuseum, Inv. 49808.

% Dorotheum, 1783. Auktion Alter Meister, 6.3.1996, Nr. 182. Das Portrit zeigt Joseph im
Alter von ca. 3-4 Jahren und geht auf die Portritversion zuriick, die Meytens von Joseph I1. erstellt
hatte (KHM, Inv. Nr. 7059) und die zahlreich kopiert und variiert wurde.

% Privatbesitz, Deutschland. Dieses hochwertige, aber bisher kaum beachtete Portrit zeigt den
Erzherzog in ungarischer Tracht.

10 Wien, KHM, Inv. Nr. 8775, alte Inv. Nr.: VB 814.
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Diese Ansicht, die den Eindruck
eines  ,,pausbdckigen, aufgeweckten
Knaben* Verrnitteltml, wurde von
beinahe allen Kopisten und
Kupferstichen iibernommen'”, so daB sie
beinahe als kanonisch zu bezeichnen ist.

Die Bildnisse der zweiten
Lebensdekade iibernehmen diese
Ansicht'®, wenn auch aufgrund der nun
stairker prononcierten Korperhaltungen
die Wendung nach halb links deutlicher
wird (Kat. Nr. 6'°* und Kat. Nr. 7 (Abb.
rechts)'®).

2. Wettstreitende Versionen von Liotard und van Meytens (1741 — 1767)

Neben diesem Portrittyp, der sich aus den Kindheitsbildnissen Josephs II.
herausgebildet hatte, entstand im Jahr 1762 eine Darstellung, die von Jean-Etienne
Liotard stammt. Liotard (1702 — 1789), der bereits 1743 in Wien die kaiserliche
Familie gemalt hatte'®, hielt sich 1762 erneut in Wien auf und malte bei dieser
Gelegenheit nahezu alle Familienmitglieder in Pastell'"’.

Das hier entstandene Halbfigurenportrat Josephs II. zeigt ihn in einer
stirkeren Linksdrehung in Hoffrack und einem Schriftstiick in der Hand (Kat. Nr.
8 (Abb. auf der folgenden Seite))'®®. Wie die Jugendbildnisse von Meytens ist

""" EGGER 1980, S. 274.
192 Als Beispiel fiir einen Kupferstich des Augsburger Stechers Gz nach diesem Typus sei auf
AK JosepH I1. 1980, Kat Nr. 20 (Miinster, Portratarchiv Diepenbroick) verwiesen.

' Eine Ausnahme von dieser Norm stellt ein Portrit in SchloB Eggenberg dar (Graz,
Landesmuseum Joanneum, Auflenstelle Schlol Eggenberg, Kat. Nr. 5). Als einzige Portrit aus
dieser Reihe weicht diese Darstellung von der bisher vorherrschenden Dreiviertelansicht nach halb
links ab.

1% Wien, KHM, Inv. Nr.: 3463, Bestand der Hofburg in Innsbruck (im sog. ,,Rosa Salon®).

"% Graz, Landesmuseum Joanneum, AuBenstelle SchloB Eggenberg, Inv. Nr. Eg 274.

1% Vgl AK MARIA THERESIA 1980, S. 310ff. mit einer Typologie der entstandenen Bildnisse.

197 Vgl. EGGER 1980, S. 275/276, sowie BEERLI 1955 mit den Abbildungen der anderen Pastelle
der Kinder Maria Theresias.

1% Das frither im Besitz des Kaiserhauses befindliche Pastell ist heute verschollen (alte Inv. Nr.
des Mobiliendepots: Pr 95). Weitere Versionen existieren in Genf (Kat. Nr. 8 und Wien,
Sammlung Schwarzenberg; vgl. LOCHE/ROETHLISBERGER 1978, S. 112, Nr. 253 und 254. Das hier
abgebildete Portrit stellt die Version aus Genf dar. (BEERLI 1955 verzeichnet in der Reihe der
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diese Portritaufnahme noch von fiilligen Wangen und einer kindlich
unprononcierten Gesichtskontur gepriagt. Im Gegensatz zu Meytens jedoch,
enthilt der Blick des Erzherzogs bereits ,,Wiirde, Uberlegenheit und einen
kritischen Geist'”.

Von dieser Portritversion des bekannten Malers liegen einige Repliken
und Kopien vor''’. Gleichzeitig belegen Kupferstiche dieser Version, daB sie —
ebenso wie die Version von Meytens — Verbreitung gefunden hat (Kat. Nr. 11)'".

Die Wahl Josephs II. zum Romischen Konig im Jahr 1764 stellte die erste
Verdanderung in der Herrscherwiirde
Josephs II. dar. Die bildliche
Berichterstattung der Zeremonie in
Frankfurt — wund damit auch des
Aussehens des jungen Konigs — wurde
dadurch  gewdhrleistet, daB  dem
kaiserlichen Reisegefolge auch Hofmaler
angehorten. Sie hatten die Aufgabe, die
entscheidenden =~ Begebenheiten  der
Zeremonie zeichnerisch festzuhalten''?.
Die Gesichtsziige des jungen romischen
Konigs wurden zudem auf Miinzen
festgehalten, die anldBlich der Kronung
herausgegeben werden (Kat. Nr. 230)'"*: :
Auf einer Goldmedaille von Johann .Y
Martin Krafft ist z.B. Joseph II. im Profil mit der Kaiserkrone auf dem Kopf

dargestellt, wobei die Gesichtskontur fein herausgearbeitet wurde''.

Erzherzogenpastelle von 1762 eine weitere Darstellung JosephsIl., die allerdings bei
LOCHE/ROETHLISBERGER 1978 innerhalb der Werkmonographie Liotards nicht aufgenommen
wurde (Abb. hier bei Kat. Nr. 8)).

1% BGGER 1980, S. 276.

"% Eine weitere Kopie dieses Pastells befindet sich in der Slowakischen Republik im Museum
von St. Anton (Museum von Sv. Antone; 18 x 14 cm). Der jugendliche Kaiser ist hier in
hellblauem Samtrock mit Goldbordiiren dargestellt. In der rechten Hand hilt er einen militérischen
Gelandeplan (Kat. Nr. 9 B).

"' Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.833.

"2 KHM, Schlof Schonbrunn. Die Gemilde der Meytens-Schiiler stellen folgende fiinf Szenen
dar: Einzug in Frankfurt, Kronungszug zum Dom, Ritterschlag im Dom, Krénung im Dom und
Kronungsmahl im Romer (AK JOSEPH II. 1980, S. 403).

'3 Wien, KHM, Inv. Nr. 1964 b. (Medaille anliBlich der Kénigskrénung von Johann Martin
Krafft, 1764).

"4 Die Verwendung der Kaiserkrone im Bild ist unter der Hinsicht korrekt, da sie bereits Teil
der Konigskronung war. Auf einem Blatt des sog. Offenbacher Kalenders aus dem Jahr 1764 sind
Bestandteile der Kronungszeremonie im Stich festgehalten. In einem oberen Register erscheint
eine Darstellung Josephs II. in Kronungsornat mit Krone auf dem Kopf sowie die einzelnen
Insignien der Kaiserkronung im Detail daneben. In einem unteren Register ist das Fest dargestellt,
welches anladBlich der Huldigung den Biirgern Frankfurts gegeben wurde. (Frankfurt, Historisches
Museum, Inv. Nr.: C 9951. Ausgestellt und abgebildet in AK JOSEPH II. 1980, Kat. Nr. 407, S.
404/405).
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Durch die Wahl konnte Joseph II. seinen legitimen Anspruch auf die
Kaiserwiirde signalisieren. Es ist daher anzunehmen, dal3 dieses Ereignis neue
Bildnisse Josephs II. erfordert hat. Wenn auch solche Portrits nicht in den
Rechnungen des Hofkammerzahlamts verzeichnet wurden'”, existieren
druckgraphische Reproduktionen die auf seine neue Konigswiirde eingehen und
kurz nach der Kronung entstanden sind. Von Johann E. Mansfeld ist z.B. ein Stich
aus dem Jahr 1764 erhalten, der sich auf eine Vorlage von Reinsperger (Gesicht)
und Franz Palko (Kérper) beruft (Kat. Nr. 200)''°. Hier ist Joseph II. in Hoftracht
neben einem Tisch, auf dem der Erzherzogenhut und die Kaiserkrone liegen,
dargestellt. Der Anspruch des Romischen Konigs auf die Kaiserwiirde wird
symbolisiert, indem Joseph II. mit der rechten Hand nach der Kaiserkrone
greift''’. Die Portritversion dieses Stichs scheint schnell verbreitet worden zu
sein, da sie 1765 fiir eine reduzierte Variante im London Magazine verwendet
wurde (Kat. Nr. 201)'"®,

Um die Zeit der Kaiserkronung
scheint eine neue Portrdtvorlage von Martin
van Meytens entstanden zu sein, die sowohl
in einem Gruppenbild der kaiserlichen
Familie (Kat. Nr. 18)'", als auch in einem
von Mansfeld 1765 herausgegebenen Stich
(Kat. Nr. 19 (Abb. rechts))'*® nachzuweisen
ist.

Diese Version von Meytens ist als die
prigende  Portrdtversion  der  frithen
Kaiserbildnisse Josephs II. zu verstehen, da
siec in vielen der frithen Kaiserportrits

Josephs I1., unter anderem einem

ganzfigurigen  Représentationsportrit  in

"3 vgl. Quellenanhang Nr. III.1 sowie Kapitel IV.A.2 zu den Ausgaben fiir die Kaiserbildnisse.
16 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 13.141.

"7 vgl. AK JosepHII. 1980, S. 507 zu Kat. Nr. 868. — Ein weiteres Beispiel fiir
druckgraphische Portréts dieser kurzen Zeit der Konigswiirde ist jener von Joseph Zimmermann,
der nach einem Vorbild in Wien entstanden sein soll (Kat. Nr. 202; Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.
39.968).

"8 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.990. Dieser Stich, der Joseph II. im Brustbild und ohne
Insignien mit der Umschrift ,,Josephus Secundus D. G. Romanorum Rex*“ zeigt und als Vorlage
erneut Franz Palko vermerkt, wurde fiir das London Magazine gedruckt.

"9 Wien, KHM, Inv. Nr. 3149. Das Gruppenbild muB nach der Krénung entstanden sein, da
Joseph mit dem Franz-Stephansorden, den er anldBlich der Kronung verlichen bekommen hatte,
dargestellt wurde. (vgl. BARTA 2001, S. 98 mit Abb.) — Bei einem fritheren, um 1763 datierten
Gruppenbildnis der Familie dagegen ist dieser Typus noch nicht so deutlich zu erkennen (vgl.
Abb. 86 bei BARTA 2001, S. 101).

120 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 90.822 (520/7). Auf diesem Stich von Mansfeld, der in Wien
bei Trattner herausgegeben wurde, ist Joseph II. als ,,Roi de Romains“ betituliert, so da} er
zwischen der Kaiserkronung (1764) und dem Tod Franz Stephans (August 1765) entstanden sein
muB.
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SchloB Schénbrunn (Kat. Nr. 24, vgl. auch Kapitel VILA.1)"*!, einigen
Wiederholungen im Brustbildformat (Kat. Nr. 20 und Kat. Nr. 23)!%2, sowie in
Kupferstichen (Kat. Nr. 29)'% verwendet wurde.

Die Kleidung in diesen Portrits variiert, verbunden sind jedoch alle durch
die charakteristischen Gesichtsziige der Portratversion, die das Gesicht des
Kaisers zu einer nahezu dreieckigen Grundform modelliert. Die Form wird
einerseits durch einen starken, beinahe gerade verlaufenden Schatten entlang der —
vom Betrachter aus gesehen — rechten Gesichtskontur geschaffen und durch die
starke Ausleuchtung des Haaransatzes an der linken Seite verstirkt. Im Gegensatz
zu spéteren Portrits findet sich bei dieser Gruppe eine deutliche Begradigung der
Nasenkontur, durch die erneut jede Rundung des Gesichts zugunsten von geraden
Linien eliminiert wird.

Diese Portritversion wurde auch von anderen Kiinstlern iibernommen.
Georg Weikert (1748-1799), der ein Schiiler von Meytens war, verwendete die
Meytens sche Version in dem 1766 an den Bischof in Brixen verschickten Portrét,
das im Geheimen Kammerzahlamt verrechnet wurde (Kat. Nr. 22)'**. Neben
Weikert verwendete sie auch Franz Anton Palko auf dem von ihm signierten
Gruppenbildnis, das Joseph II. zusammen mit seiner zweiten Frau Josepha zeigt,
das spitestens 1766 entstanden sein muf3 (Kat. Nr. 28)'%. Palko, der besonders in
der detailgetreuen Darstellung der Gewénder den Stil von Meytens iibernahm'*’,
verwendete offenbar auch die gédngige Portridtversion von dem favorisierten
Hofmaler.

Die ,,Meytens-sche* Portriatversion muf3 eine weite Verbreitung gefunden
haben, da sie zweimal in Frankfurt zu finden ist, wo sie das Bild des gerade
gekronten Kaisers priagt. Das Historische Museum in Frankfurt besitzt zwei
Portriéts, die — bis auf leichte Detailvariationen — einander entsprechen: Das erste
(Kat. Nr. 25)'" ist ein Portrit, das urspriinglich fiir den Kaisersaal im Frankfurter
Romer bestimmt war, aber nicht eingebracht wurde'”®. Das Portrit zeigt den
jungen Kaiser offenbar unmittelbar nach der Kaiserkronung, im Spanischen

2 Wien, KHM, Inv. Nr. 7472.
122 Wien, KHM, Inv. Nr. 7459 und Cerveny Kamen (Slowakei).

123 Schabblatt von Matthias Deisch (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.830). Die Tatsache, daf3
Joseph II. hier Uniform tragt, deutet jedoch darauthin, daB die Portrédtversion auch noch nach der
Umstellung der offiziellen Kleidung (1766) erfolgte (vgl. unten) verwendet wurde.

124 Brixen, Didzesanmuseum (Bischofliche Residenz, Tafelzimmer). — Zur Rechnungsquelle:
HHStA, GKZA, Amtsbiicher 1766-1769, fol. 835; vgl. FLEISCHER 1932, Rechngs-Nr. 418, S.
106). Zu den Portritrechnungen im Geheimen Kammerzahlamt, die von Julius Fleischer publiziert
wurden, vgl. auch Kapitel [V.A.2).

125 Tschechien, Valtice (SchloB Feldberg). Das Portrit muf vor November 1766 entstanden
sein, daf} Palko in jenem Monat starb (vgl. BARTA 2001, S. 160).

126 BARTA 2001, S. 158 (Anm. 323).
127 Erankfurt, Historisches Museum, Inv. Nr.: B 110.

128 Die Griinde dafiir sind nicht bekannt. Ein altes Foto des Museums zeigt das Portrit jedoch in
einer auf das Format des Portrits abgestimmten Mauerdffnung mit Spitzbogen.
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Mantelkleid mit Federbarett auf dem Kopf. Dieses Portrdt wurde im Jahr 1766
von Johann Volkmar Paderborn als Probestiick zur Erlangung des Frankfurter
Biirgerrechts nachgeahmt (Kat. Nr. 26)'*’. Der junge Kiinstler hielt sich im
zentralen Bereich an die Vorlage, mufite jedoch den weiteren Raum
hinzukomponieren, um ein géngiges Format zu erreichen. Da das Portrdt des
Malers Paderborn das schmalformatige Portrét fiir den Saal offenbar kopiert und
es auf 1766 datiert ist, mull seine Vorlage, das Portrdt fiir den Kaisersaal,
zwischen 1765 und 1766 entstanden sein.

Neben der von  Meytens
geschaffenen Portritversion sind jedoch
auch frithe Kaiserbildnisse Josephs II.
erhalten, die eine von  dieser
grundverschiedene Ansicht zeigen und
auf die Portratsaufnahme von Liotard aus
dem Jahr 1762 zuriickgehen. Zu dieser
Gruppe gehort das ganzfigurige, aber
kleinformatige Portrdt JosephsIl., das
unmittelbar nach der Kronung entstanden
sein konnte und ihn im Krénungsornat
mit Kaiserkrone zeigt (Kat. Nr. 13 (Abb.
rechts))'*". Die Portrataufnahme
Liotards, die fiir das Bildnis verwendet
wurde, zeigt den Kopf nach halb links
gewandt und vermittelt, da sie vom Rund
des Schidels aus gedacht ist, einen
nahezu ,,aufgedunsenen“ Eindruck. Die
Seiten des Kopfes sind durch Schlagschatten deutlich unterschieden, wobei die
Front beleuchtet ist und die Seite von der linken Schldfe und Wange ab im Dunkel
liegt. Die Kriimmung der Schattenrénder verstarkt dabei den rundlichen Eindruck
des Gesichtes.

Der Eindruck des rundlichen Gesichtes haftet auch einem Portrit
Josephs II. an, das sich im Niederdsterreichischen Landesmuseum befindet und zu
einem Pendantbildnis Maria Theresias gehort (Kat. Nr. 15)"". Das Hiiftstiick, das

129 Frankfurt, Hist. Mus., Inv. Nr. B 65; MafBe unbekannt, heute nicht mehr im Museum
aufzufinden.

130 Wien, KHM, Inv. Nr. 3335. Der Kiinstler wie auch die Herkunft des Portrits sind unbekannt.
Der Aufbewahrungsort KHM konnte nahelegen, daf3 das Portrit — wie viele der Kunstwerke dort —
aus altem Kaiserlichen Besitz stammt, der nach dem Ende des Kaiserreichs auf das Mobiliendepot
und die Geméldegalerie verteilt wurde (vgl. weitere Diskussion im Katalog).

1318t Polten, Niederdsterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr.: 3738). Die Pendantportrits sind
nicht datiert und aufgrund ihres Gemaéldeaufbaus und -stils der Schule von Martin van Meytens
nachvollziehbar zugeschrieben.
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aus dem Altbestand des niederdsterreichischen Landhauses in der Wiener
Herrengasse stammt, zeigt Joseph II. in der goldbestickten reichen Hoftracht mit
Spitzenjabot und Riischen. Die Portritaufnahme gibt diejenige des vorher
besprochenen Portrits identisch, aber gespiegelt wurde. Die Kleidung Josephs II.
1aBt auf ein mdglichst frithes Datum nach dem Tod Franz Stephans schlieBen, da
sich Joseph im Jahr 1766 gegen die aufwendige Hoftracht des sog. Spanischen
Mantelkleides aussprach, in der er hier abgebildet wurde'**. Er selbst lieB sich in
spateren Portrits nur noch in Uniform darstellen, wie auch in dem dritten Portrét
dieser Gruppe. Hier handelt es sich um eine ganzfigurige Darstellung, die
Joseph II. in der Uniform seines 1. Chevaux-Légers-Regiment zeigt und im Depot
der Innsbrucker Hofburg aufbewahrt wird (Kat. Nr. 16)'*. Wie auch bei den
beiden vorhergehenden Portréts ist der Kopf iiber einem starken Rund aufgebaut.
Die UmriBlinien der Portratkdpfe sowie ihre Kopfwendung entsprechen sich bis
ins Detail.

Da alle diese Portrits auf das oben erwihnte Pastell Jean-Etienne Liotards
von 1762 zuriickgehen, scheint die Version des renommierten franzosischen
Kiinstlers folglich so wirksam gewesen zu sein, daf} sie — neben der Version von
Meytens — auch filinf Jahre spiter bestehen konnte. Die Nachhaltigkeit der Version
von Liotard ist vermutlich auch mit seinem Renommé als Kiinstler und der
Exklusivitit des Portritauftrags an einen ausldndischen Kiinstler zu begriinden.

Die beiden Portritversionen, die bis zu diesem Zeitpunkt das Kaiserbildnis
geprigt hatten, differieren so stark, daf sie auf den ersten Blick nicht dieselbe
Person darzustellen scheinen: Die ,harschere” Version von Meytens gibt ein
spitzes Gesicht wieder, diejenige nach dem Liotard-Portrdt ein gerundetes. Die
Tatsache, da3 die spitzere Version das Gesicht Josephs II. hauptsédchlich in der
Dreiviertelansicht nach rechts, die rundere aber in der Dreiviertelansicht nach
links zeigt, mag andeuten, dal Joseph II. zwei unterschiedliche Gesichtshélften
hatte, die je nach Drehung des Kopfes den Eindruck der Kontur verénderten.

Wihrend die Nachhaltigkeit dieser beiden Portritversionen gezeigt hat,
daB in den Jahren um die Kaiserkronung keine stilistischen Neuerungen fiir das
Bildnis Josephs II. erfolgte, kiindigte sich mit dem Jahr 1766 eine

2 Die Aufhebung des Spanischen Mantelkleides erfolgt per Dekret am 8. November 1766. Die
Veroffentlichung des Gesetzes erfolgte jedoch erst im Jahr 1770, da Maria Theresia um diesen
spaten Termin der Promulgation gebeten hatte (Kugler, in: AK KAISERS TEURE KLEIDER 2000, S.
36), — Zum vollstdndigen Habitus dieser Kleidung vgl. Kugler, a.a.0., S. 99 zu Kat. Nr. 15 sowie
S. 32, Abb. 2 (Karl VI. in Ganzfigur mit Mantelkleid und Federhut).

133 Wien, KHM, Inv. Nr. 8306, alte Inv. Nr.: Ambras 387, 280 x 205 cm. Zur moglichen
fritheren Aufhidngung vgl. Kapitel V.A.2. — Dem ersten Regiment der leichten Reiterei stand
Joseph I1. bereits seit seinem 8. Lebensjahr vor, jedoch trug er seine Uniform erst seitdem er auf
seine Kleidung EinfluB nehmen konnte — laut Kugler seit der Kaiserkronung (Kugler in: AK
KAISERS TEURE KLEIDER 2000, S. 34). Demnach irrt Thomasberger, wenn sie bemerkt, daB}
Joseph II. die Uniform des 1. Chevaux-Légers-Regiments im Jahr 1767 ,eingefiihrt habe
(THOMASBERGER 1992, S. 70).



36

ikonographische Verdnderung — die Einfiihrung der Uniform — an. Sie ist von
einschneidender Bedeutung fiir die Kaiserbildnisse Josephs II. und wurde sehr
rasch von den Portritmalern aufgenommen: Auf den 8. November 1766 ist das
knappe und recht direkte Handschreiben Josephs II. an den Obersthofmeister,
Graf Uhlfeld, datiert, in dem er die Abschaffung des Mantelkleides verfiigte'*.
Ihr folgte am 30. November eine ausfiihrlichere und etwas versohnlicher
klingende Bestdtigung, in welcher Joseph II. deutlich macht, da3 der Neujahrstag
als Ausnahme der neuen Regelung gelten solle und zu besonderen Anlidssen wie
Taufe oder Heirat erneut iiber Ausnahmen entschieden werden konne'”. Diese
versohnliche Einschrinkung 148t auf einen erheblichen Aufruhr schlieBen, den
diese Bestimmung ausgelost haben muf3. Selbst ein halbes Jahr spéter, im Mai
1767, wurde die Etikettefrage um das Mantelkleid erneut diskutiert, wobei die
Frage gestellt wurde, in welcher Kleidung der Botschafter des Malteser-Ordens
bei seiner ersten Audienz beim Kaiser erscheinen solle'*. Allen Vorschligen zum
Trotz blieb Joseph II. bei seinem Plan, in ,,Campagna“-Kleidung, einem
schlichten Frack, zu erscheinen'’. Der Vorgang bestitigt, daB bis in das Jahr
1767 hinein Unklarheiten im Umgang mit der neuen Kleiderordnung existierten
und der Hofstaat der Entscheidung des Kaisers eher skeptisch gegeniiberstand, so
daf} der Obersthofmeister ihn zum Einlenken zu iiberreden versuchte. Das lange
Nachwirken der Entscheidung Josephs II. deutet an, da3 dieser Richtungswechsel
weitreichendere Konsequenzen flir das Wiener Hofzeremoniell hatte als dies an
anderen Hofen, wie z.B. in Preuflen, der Fall gewesen war.

Nachdem Joseph II. die Abschaffung des Mantelkleides verfligt hatte,
scheinen die Maler umgehend darauf reagiert zu haben. Das letzte fest datierte
Portrit, das ihn in dieser Tracht zeigt, ist jenes aus Frankfurt von 1766, welches
jedoch (wie erwihnt) eine Vorlage von 1765 kopiert. Die 1767 datierte Biiste von
Franz X. Messerschmidt wéhlt als Bekleidung Josephs II. den militdrisch
wirkenden Brustharnisch mit dariiber gelegten Ordensschdrpen unter dem
drapierten Hermelinmantel und geht somit den goldenen Mittelweg zwischen
barocker Draperie und militdrischer Strenge (Kat. Nr. 182)'°%. Das erste fest

134 HHStA, Altere Zeremonialakten, Kt. 73, fol 42 R: , Lieber Graf von Uhlfeld! Zu ihrer
Richtschnur, und deren Nachkdmmlingen zur beliebigen Nachricht, solle durch dieses Billet die
Tragung des Spanischen Mantelkleides sammt Federhut, Bander, Rabat und Blunzenhosen

aufgehoben seyn. ---- Gegeben in der Stadt Wien den 8. Novembr. 1766. ---- Joseph™.

133 ebenda, ohne Folio-Zahlung.

136 HHStA, Altere Zeremonialakten, Kt. 75, Referat des Obersthofmeisters Graf von Uhlfeld
vom 5. Mai 1767 (fol. 1-9) und weitere Voten (fol. 10-35).

17 Ebenda, fol. 9v: ,,Ich werde bey dieser Audienz in Campagne Kleid sambit (sic!) denen Hof
Chargen erscheinen, bey weiteren sich zu ereignenden Fillen werde ich schon das erforderliche
befehlen. ---- Joseph*.

% Wien, KHM, Inv. Nr. 5476. Die Verrechnung der Portritbiiste ist durch einen Eintrag im
Geheimen Kammerzahlamt datiert (HHStA, GKZA, 1766-1769, fol. 844, vom April 1767). Die
Aufstellung der Biiste im kaiserlichen Naturalienkabinett wurde im Wiener Diarium (6. Mai 1767)
gemeldet (vgl. AK MESSERSCHMIDT 2002, S. 156).
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datierte Portrét, das Joseph II. in Uniform zeigt, ist ein Portrdt von Michael Millitz
aus dem Jahr 1767, das aus dem Rathaus von Baden bei Wien stammt (Kat. Nr.
32)"*°. Es zeigt JosephIl. in der weiBen Feldmarschallsuniform — iiber dem
Brustharnisch — mit der Kette des Ordens vom Goldenen Vlies und der
Ordensschirpe des Maria Theresia-Ordens'*’. Seine linke Hand hilt einen
Feldherrnstab, den er auf ein Kissen stiitzt, auf dem die Kaiserkrone liegt. Der
Hintergrund ist als freie Landschaft mit einer Baumgruppe und blauem Himmel
mit Wolken widergegeben. Dieses Portrit ist das erste fest datierte und aus einem
offiziellen Kontext stammende Portrdt, das den Kaiser in Uniform zeigt. Es
scheint demnach nicht lange gedauert zu haben, daBl sich die Zeitgenossen das
Kaiserbild ohne die antiquierte Hoftracht vorstellen konnten und die Uniform die

prigende Kleidung Josephs II. sein sollte'*'.

B. Die Findung des Kaiserbildes wahrend der Mitregentschaft

Nachdem in den ersten Jahren nach der Kronung das Portrét des jungen
Kaisers noch sehr stark von den Malern Maria Theresias und somit dem
Geschmack der Mutter geprdgt worden war, findet mit dem Jahr 1769 eine
Ablosung statt, die sich durch zwei neue Portrdtversionen manifestiert. Diese
beiden Portritversionen, von Pompeo Batoni und Joseph Hickel, schufen das
prigende Kaiserbild(nis) Josephs IL'**. Da sich — wie in Kapitel IL3 gezeigt
worden war — auch das politische Profil Josephs II. in den Jahren um 1768/1769
starker ausprigte, scheinen diese beiden Prozesse hinsichtlich der Findung des
Kaiserbildes korreliert zu haben.

%9 Baden (bei Wien), Stidtische Sammlungen Rolletmuseum, Inv. Nr.. KS P 16. Die
Provenienz des Portrits ist nicht liickenlos geklart, da erst fiir das Jahr 1880 ein Inventar des
Badener Rathauses existiert, in dem es erwahnt wird.

' Diese Uniform setzt sich aus einer perlweiBen Jacke, roter Hose und goldbetreBter Weste
zusammen. Sie war den Generalen der deutschen Infanterie als Paradeuniform vorbehalten. (vgl.
THOMASBERGER 1992, S. 72).

! Ein restauratorischer Hinweis jedoch deutet darauf hin, daB offenbar die Darstellung der
Uniform zunéchst ein Problem fiir Millitz bedeutet hat: Den Restaurierungsergebnissen zufolge,
fanden zwei zeitgendssische Ubermalungen statt. Demnach war Joseph II. zunichst in blauem
Rock vor grauem Hintergrund mit blauer Draperie und Goldkordel dargestellt. Erst spéter fand
eine Ubermalung zum weiem Rock hin statt, der auch die Hintergrundslandschaft zuzuordnen ist.
Einer spiteren Ubermalung ist auch eine Verjiingung des Gesichtstypus zuzuschreiben.
(Informationen nach Restaurierungsbericht vom Museum, 1980). Auffillig ist hierbei, dafl anfangs
eine blaue Uniformjacke geplant war. Diese entspricht keiner Uniform, die Joseph II. getragen hat,
sondern erinnert an die preulische!

142 Vgl. hierzu die umfangreichen Katalogsektionen zu Batoni (nach Kat. Nr. 34) und Hickel
(nach Kat. Nr. 73). Die Portréts, die von Batoni und Hickel selbst stammen oder direkte Kopien
sind, werden in zusitzlichen Uberblicksschemata dargestellt, die den Katalogsektionen
voranstehen (vor Kat. Nr. 34 und 73). Diejenigen Portrdts, die auf eine dieser Portritversionen
zuriickzufiihren sind, aber kompositorische Variationen beinhalten, werden in der betreffenden
Katalogsektion aufgefiihrt.
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1. Die Portratversion von Batoni (1769)

Wahrend der Italienreise, die JosephIl. von Mirz bis Juni 1769
unternahm, lieB er sich zusammen mit seinem mitreisenden Bruder Leopold in
Rom bei Pompeo Batoni (1708 — 1787) malen'”. Das dort entstandene
bahnbrechende Portrét ist in mehrfacher Hinsicht der erste kiinstlerische Ausdruck
der Personlichkeit Josephs II. und seiner politischen Gesinnung (Kat. Nr. 34
(Abb. rechts))'** und wurde in zahlreichen spéteren Portrits wiederholt (vgl.
Uberblicksschemata im Katalog)'*. Da kurze Zeit nach der Portritfindung von
Batoni die zweite prigende Portritversion Josephs II., von Joseph Hickel,
entstand, ist zu fragen, inwiefern sich diese beiden Darstellungen von einander
unterschieden und in welchem Mafle
sie nebeneinander existieren konnten.

Das Portrit von Pompeo
Batoni zeigt die beiden Briider in
einem Innenraum, dessen Offnung
den Blick auf die Kulisse der Stadt
Rom freigibt. JosephIl. als die
zentrale Figur im Doppelportrit steht
in der Mitte des Bildformats. Mit
seiner rechten Hand hat er die Hand
Leopolds ergriffen, der links neben
ihm steht. Auf der rechten Seite wird
der Bildraum durch eine sitzende

Statue der Gottin Roma
abgeschlossen, auf deren Schof3
Joseph II. nonchalant seinen
Ellenbogen abstiitzt'*. Sein

herunterhdngender Arm weist dabei
auf Utensilien, die auf dem Tisch vor
der Statue arrangiert sind. Es sind Gegenstdnde, wie ein Stadtplan von Rom, der
ihn als Reisenden ausweist oder die Hinweise auf seine intellektuellen Interessen
geben, wie Schreibfeder, Papier und zwei Biicher. Bei diesen beiden Biichern

' Die Details zu diesem Auftrag werden ausfiihrlich in Kapitel IV.C.2 untersucht werden. An
dieser Stelle hier soll nur die stilistische und ikonographische Bedeutung des Portrits fiir die
Ausprigung des Kaiserbildes beleuchtet werden.

1 Wien, KHM, Inv. Nr. 1628. Die Bedeutung des Portrits wurde bereits im Detail gewiirdigt
(vgl. VORSTER (MAGISTERARBEIT) 1999 und VORSTER 2001).

5 Der Katalognummer 34 sind zwei Uberblicksschemata vorangestellt, die erstens die Kopien
nach dem Doppelportrdt und zweitens die Kopien nach den Einzelportréits von Batoni darstellen.
Vgl. zur weiteren Diskussion die betreffenden Katalogeintriage.

¢ Die Statue wurde zuweilen u.a. von Egger (AK JosepH II. 1980, S. 276) abweichend als
Viktoria interpretiert. Zeitgendssische Beschreibungen des Portrdts (vgl. BIBLIOTHEK DER
SCHONEN KUNSTE 1769, IX., 1. Teil, S. 144) zeigt jedoch, dal es sich um eine Roma gehandelt
haben muS8.
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handelt es sich um zwei Bénde von Montesquieus ,,De 1'esprit des lois*, der zur
damaligen Zeit modernsten Publikation zur aufgeklérten Staatsfithrung, die einen
deutlichen Hinweis auf die politische Richtung des Monarchen geben. Doch
enthilt das Portrdt noch weitere Hinweise auf den Umstand der Reise und auf die
Personlichkeit Josephs II. Die im Hintergrund abgebildeten Bauten der Stadt
Rom, die Engelsburg und der Petersdom, waren zunichst als rein topographische
Hinweise auf die Anwesenheit des Kaisers in Rom gedeutet worden. Dies
entsprach der Arbeitsweise Batonis, der hauptsidchlich Touristen malte und ihren
Portrits hdufig topographische Hinweise auf die Stadt Rom beifligte. Im Fall des
kaiserlichen Besuchs aber enthalten diese Gebédude eine weitere Bedeutungsebene,
die auf die politische Umtriebigkeit Josephs II. anspielt. So besuchte er die Stadt
in dem Zeitraum, in dem das Konklave zur Papstwahl stattfand, dessen Ausgang
in Europa mit Spannung erwartet wurde. Dadurch, dafl der Kaiser es bei einem
Besuch des Vatikans schaffte, die Grenze des — sonst strikt von der Offentlichkeit
abgeriegelten — Konklavebereichs zu tiiberschreiten und sich sogar mit den
Kardindlen interessiert und versiert zu unterhalten, verbreitete sich schnell der
Eindruck, daf er auch an diesen Belangen der Zeitgeschichte Anteil nahm. Indem
nun Batoni diejenigen Gebédude, welche mit dem Ablauf des Konklave am engsten
verbunden sind, in das Portrit integrierte, erinnerte er an diesen Besuch des
Konklave und prisentierte somit den Kaiser als einen agilen und allseits
interessierten und bemiihten Herrscher, der nicht nur durch seine Reisetdtigkeit
sondern auch durch sein Verhalten vor Ort Einflul nahm.

Neben diesem ikonographischen Gehalt sollte jedoch das Portrit von
Batoni allein im Bereich der Wiedergabe des Gesichts Josephs II. bahnbrechend
werden, so daB} es das ,,eigentliche Josephs Bild* formte'¥”. Die Portritversion
Batonis zeigt den Kaiser in Dreiviertelansicht nach halb links, wobei der Kopf nur
so weit gedreht ist, dal die Nase noch innerhalb der AuBBenkontur liegt und die
Wange links daneben noch fiir ca. ein Fiinftel der gesamten Gesichtsbreite zu
sehen ist. Die Augen sind nicht auf den Betrachter gereichtet, sondern wandern
links an ihm vorbei aus dem Bildraum hinaus, wobei sie sich weiter vom
Betrachter wegdrehen als die generelle Ausrichtung des Kopfes angeben wiirde.
Der Augenschnitt ist grol und geschwungen und vermittelt den Eindruck von
lebhaftem Interesse an dem fokussierten Blickpunkt. Dabei ist der Blick nicht
stechend, sondern beherrscht von einer freundlichen Warme und Milde.

Die spezielle Bildung der Augenpartie, die Batoni vorgenommen hat, folgt
einer gewissen Anomalie und unterscheidet sich darin von anderen
Portratversionen: Beide Augen JosephsIl. liegen hier exakt auf einer
Waagerechten, obwohl sie aufgrund der leichten Schriagstellung des Kopfes auf
einer schiefen Ebene liegen miiflten, wobei das — vom Betrachter aus gesehen —
rechte Auge tiefer liegen miiBte'”. Zudem wird bei der Analyse der

"7 Hanna Eggers in: AK JosepH II. 1980, S. 276.

' Die Neigung des Kopfes ist zu erkennen, wenn man das Lot von der Stirnmitte bzw. der
Nasenwurzel fillt: Es wiirde eindeutig rechts vom Kinn verlaufen.
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Augenbildung deutlich, da3 Batoni die Augen Josephs II. mit nachtriglichen
Lichtern versehen hat, so dafl sie einen strahlenden Glanz erhalten. Der
Gesamteindruck des Gesichtes Josephs II. erhdlt so den Ausdruck von wacher
Klarheit und aufgerdumter Prisenz, der ein Zug von Gelassenheit inneliegt.

Aufgrund der Meisterschaft in der Augenbildung dndert der Blick
Josephs II. nach links aus dem Bild hinaus nichts an der erlebten Prisenz des
Kaisers. Obwohl der Betrachter die Person Josephs II. zundchst als geistig
okkupiert erleben muB}, vermittelt das Doppelportrit keine Distanziertheit des
Dargestellten. Batoni erreichte dies dadurch, dal Leopold vermittelnd zwischen
Joseph II. und den Betrachter tritt. Die Art und Weise, wie er seine Hand still in
der des Bruders héilt und mit der anderen Hand auf seine Brust deutet, wird eine
Innigkeit und anddchtige Stille verbreitet, die die ,,Abwesenheit” des Kaisers als
eine zu schiitzende, beinahe private Momentaufnahme charakterisiert, in die der
Betrachter behutsam eingefithrt wird'®. In dieser Hinsicht enthilt das Portrit
Josephs II. von Batoni geradezu eine private Dimension, die den Kaiser als einen
traumerischen Denker wiedergibt.

Die Provenienzen, die sich fiir die heute erhaltenen Portrits von und nach
Batoni rekonstruieren lassen, spiegeln den Aspekt der Privatsphire wieder (siche
folgende Seite):

' Der ikonographisch vorbelastete Betrachter ist beinahe versucht, in der Geste Leopolds an
jene von Putten zu denken, die leise den Finger an die Lippen legen, damit der Betrachter nicht
eine innige Szene (Putto bei einer Mariendarstellung mit Kind oder Amor bei der schlafenden
Venus) store.
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Schema der beiden Varianten des Doppelportrats von Pompeo Batoni: mit dem
Attribut der Roma-Statue (A) und Athena-Statue (B) sowie ihre Verbreitung
(groliere Abbildung im Katalogteil vor Kat. Nr. 34):

Vaduz; Kat.Nr.: 38 Briinn; Kat.Nr.: 40 Turin; Kat.Nr.: 39 Budapest; Kat.Nr.: 41  Karlova K.; Kat.Nr.: 43 Privat; Kat.Nr.: 42

Der Grofiteil der Portréts nach dem Doppelportrit von Batoni stammt aus
einem familidren Kontext oder einer Verbindung personlicher Freundschaft: Die
erste Replik des Doppelportrits (Kat. Nr. 36) stammt aus dem privaten Bereich in
SchloB8 Schonbrunn. Die Kopie in Vaduz (Kat.. Nr. 38) ist auf den Besitz des
Vertrauten Maria Theresias, Fiirst Wenzel von Liechtenstein, zuriickzufiihren. Die
Kopien in Budapest (Kat. Nr. 41), Briinn (Kat. Nr. 40) und Karlova Koruna (Prag,
Kat. Nr. 43), deren Provenienz nicht eindeutig geklart ist, konnten eventuell aus
dem Besitz der dort angesiedelter Familien des Wiener Hochadels stammen. Die
Kopie in deutschem Privatbesitz (Kat. Nr. 42) stammt aus habsburgischem Besitz.
Demnach scheint die Portritversion, die Batoni geschaffen hat, der Person
Josephs I1., wie er im Privaten gesehen wurde oder gesehen werden sollte, besser
entsprochen zu haben als andere Versionen, die fiir die 6ffentliche Reprisentation
bestimmt wurden.

Das Portrdt von Batoni stellt gewissermallen den Initiationspunkt fiir die
bildliche Erfassung der Person des Kaisers dar. Eine vergleichbare Bedeutung
erhielt nur eine weitere Portrdtversion, die der Maler Joseph Hickel nach 1769
schuf und die im Folgenden vorgestellt wird.



42

2. Die Portratversion von Joseph Hickel (1770)

Es ist nicht eindeutig festzustellen, wann Joseph Hickel (1734/6 — 1807)"*°
zum ersten Mal die Gelegenheit bekam, den Kaiser zu malen''. Alterer
Forschungsliteratur zufolge soll er im Jahr 1770 ein Portrit Josephs II. geschaffen
haben und daraufhin 1771 zum Hofmaler ernannt worden sein'*>. Wihrend die
Ernennung zu Hofmaler nachweislich erst 1776 erfolgte'>®, scheint dennoch ein
Portrdt Josephs II. aus dem Jahr 1770 existiert zu haben, welches jedoch nicht
mehr nachzuweisen ist'>*. Der Datierung nach wire dies das friiheste bekannte
Portrdt des Kaisers von Hickel gewesen und so konnte es sich um jenes handeln,
welches ihm den Weg zum Hof geebnet hat. Da der Verbleib dieses Portrits nicht
bekannt ist, soll stellvertretend ein Portrit das etwas spéter entstanden ist und in
sehr gutem Erhaltungszustand ist, die Grundlage der Untersuchung bilden. Es ist
ein Brustbild Josephs II., das sich in Privatbesitz befindet (Kat. Nr. 81)'* und
durch stilistische Vergleiche auf den Zeitraum zwischen 1770 und 1775 zu

datieren ist (Abb. auf der folgenden Seite)"°.

Das Portréit stellt Joseph II. in der Uniform des 1. Chevaux-Légers-
Regiments dar, die auch auf dem Doppelportrit gewéhlt wurde und ihm am besten
zu Gesicht gestanden haben soll'”’. Die Halspartie wird durch ein Spitzenjabot
und eine schwarze, eng am Hals anliegende Binde geschiitzt.

0 Die erste eigene Untersuchung zu Joseph Hickel wurde von Edith Thomasberger
(Dissertation Wien 1989/1992 publiziert) vorgelegt. Dieser Arbeit gebiihrt der Verdienst, die
auffindbaren Portrits von Hickel zusammengetragen und nach stilistischen Kriterien
chronologisch geordnet zu haben. Aufgrund des schlechten Quellenstandes, bleiben jedoch viele
Fragen zu seinem Werk offen.

31 Zur Biographie Hickels vgl. THOMASBERGER 1992, 5-12 (sowie hier in Kapitel 1V.B.2).
Thomasberger erwéhnt schon ein sehr frithes Portrit Josephs II., das sich in Gripsholm befindet
(THOMASBERGER 1992, S. 66 mit Abb. 37) und das sie auf 1765 datiert. Die Zuschreibung als auch
Datierung sind jedoch meiner Meinung nach sehr fraglich (vgl. Diskussion Kat. Nr. 79).

"2 Vgl. THOMASBERGER 1992, S. 31 und S. 7 mit Verweis auf die falsche Nennung u.a. bei
THIEME-BECKER.

'3 THOMASBERGER 1992, S. 7 und 31 verweist auf die berichtigende Quelle: ,,5. December
dieser mit Beybehaltung seiner Besoldung vom 1. Nov. 1776 als Kammermaler ernennt worden.*
(Wien, Hofkammeramt, Fasz. 1774/78, fol. 122). Insgesamt soll Hickel mindestens fiinfmal die
Chance gehabt haben, den Kaiser zu portritieren (Busazi in: AK MONS SACER 996 — 1996, S. 128,
zu Kat. Nr. 103).

'3 Ein Katalog aus dem Jahr 1888 (BODENSTEIN 1888, S. 86, Nr. 310) verweist auf ein Portrét
Josephs I1., welches sich im Besitz des Fiirsten Schwarzenberg befunden und die Signatur ,,Joseph
Hickel Pinxit 1770“ getragen haben soll. (Als Malle werden 94,7 x 72,8 cm angegeben). Der
heutige Verbleib des Portrits ist leider nicht bekannt.

133 Dieses Portrit wurde von Thomasberger noch nicht beschrieben. Eine nahezu identische
Version, die aus der bayerischen Residenz in Passau stammt, befindet sich in Miinchen (Kat. Nr.
82; Bayerische Staatsgemédldesammlung, Inv. Nr. 11151; 54,5 x 40,5 cm).

1% Thomasberger datiert das beinahe identische Portrit in Miinchen (vgl. Anm zuvor) — wenn
auch ohne Anhaltspunkte — auf 1775 (THOMASBERGER 1992, S. 72).

157 PEzzL 1790, S. 204/205: ,,Seit dem Jahre 1768 ungefahr, kleidete er sich gewohnlich in
deutscher Uniform, entweder weill und roth, oder griin und roth, wie das nach ihm benannte
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Auf die linke Seite der Jacke
sind die beiden Ordenssterne des
Maria-Theresien-Ordens (oben) und
des St. Stephans-Ordens (unten)
geheftet, deren  dazugehorigen
Ordenschirpen lose iiber die rechte
Schulter Josephs II. fallen'”®. 1In
einem Knopfloch der Weste
befestigt, hingt zudem das Kleinod
des Ordens vom Golden Vlies.

Die  Portriatversion, die
Hickel wiéhlte, entspricht in etwa
der Dreiviertelansicht des Kopfes,
die Batoni gewdhlt hatte'™.
Gegensatz jedoch zu Batonis
Version sind einige Elemente, die
dem Batoni-Portrit einen

Im

trdumerischen Schmelz verliehen hatten, eliminiert. Die aufgeworfenen Lippen
sind in ihrer Fiille reduziert und liegen fester geschlossen aufeinander, wodurch
sie einen ernsteren und entschlosseneren Eindruck vermitteln. Der
Augenausschnitt, der bei Batoni geschwungen und mit groen Augépfeln geformt
gewesen war, ist ebenfalls reduziert. Auch sind die Lider weniger weit gedffnet,
so daB nicht das gesamte Rund der Pupille frei liegt, wie dies bei dem Portrét
Batonis der Fall gewesen war. Dadurch ist die Strahlkraft des Portrits von Batoni
durch ein ruhigeres und ernstes Schauen eingetauscht. Der Vergleich der
Augenhohe zeigt, daB Hickel das — vom Betrachter aus gesehen — rechte Auge
Josephs II. leicht tiefer als das linke gezeichnet hat und damit auch der
physiognomischen Normalitit entspricht. Gleichzeitig ist durch dieses Detail eine
ernstere Grundstimmung im Portrdt zu erkennen, die durch den Blickkontakt mit
dem Betrachter sogar an Dringlichkeit gewinnt.

Regiment Chevauxlegers. (...) / (S. 205) ... Die griine stand ihm am besten zu Gesichte®. — Als
Alternative zu dieser Uniform trug Joseph II. — wie dort ebenfalls erwéhnt, die weile Uniform des
»deutschen Generals“ (vgl. THOMASBERGER 1992, S. 101).

'8 Den St.-Stepahns-Orden trug Joseph II., seitdem Maria Theresia ihm nach dem Tod Franz
Stephans das GroBmeistertum dieses Ordens abgetreten hatte (G. Mraz in: AK KAISERTUM 1996,
S. 252).

'3 Dafy sowohl Batoni als auch Hickel diese Kopfwendung fiir ihre Portritversion wihlten, ist
bemerkenswert. Uber die Relevanz der Kopfdrehung in einem Portrit liegen jedoch noch keine
gesicherten Erkenntnisse vor. Jedoch scheint die hier gewédhlte Ansicht von den meisten
Portrdtmalern bevorzugt worden zu sein (LANDAU 1993, S. 107/110: ,,Ein Aspekt der zwei Seiten
des Gesichts hat zu allen Zeiten Aufmerksamkeit erfahren, namlich die Frage, ob es eine bessere
Seite fiir Portrits und Photographien gibt. Einer Untersuchung zufolge zeigen Portrédtmaler meist
mehr von der linken als von der rechten Wange. (...) die spannende Frage nach dem Grund blieb
bis jetzt unbeantwortet.*)
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In der generellen Bildung des Kopfes unterscheidet sich Hickel ebenfalls
von Batoni. Wihrend Batoni den Kopf von einem Rund bis Oval her aufgebaut
hatte, ist der Kopf bei Hickel weit kantiger modelliert. Zudem vermittelt die
Schattenbildung an Wange und Kinn eine dreieckige Grundform des Gesichtes.
Ebenfalls harscher fallt die Modellierung der Nase aus, die durch einen scharferen
Schatten gebildet wird als auf dem mit weichen Abstufungen modellierten Portrét
von Batoni. Als Unterscheidungsmerkmal ist zudem die spezifische Bildung des
Haars bzw. (ab 1785) der Periicke Josephs II. zu sehen: Wéhrend die seitliche
Haarrolle auf den Portrits von Batoni in drei Locken unterteilt ist, sind bei Hickel
nur zwei zu erkennen, bzw. nur eine durchgehende in den Portrit nach 1785'%,
Insgesamt ist Hickel durch dieses Portrdt eine Wendung des Kaiserbildes
gelungen, die nicht mehr den jugendlich schwiarmerischen Denker zeigt, sondern
den sachlichen und ernsten Landesfiirsten.

Diese einmal gefundene Portritversion wandte Hickel fiir alle seine
nachfolgenden Portrdts Josephs II. an, wobei er lediglich dem fortschreitenden
Alter des Kaisers durch Falteneintragungen oder schérfere Schattengrade bzw.
rundlichere und schlaffere Formen Rechnung trug'®. Die exakte Kopfhaltung
wurde auch bei den verschiedenen Korperhaltungen beibehalten, welche zu der
gefundenen Portratversion hinzukomponiert wurden (vgl. das Schema auf der
folgenden Seite).

1% Vgl. hierzu Kat. Nr. 34 (Original des Doppelportrits), Kat. Nr. 81 (Portrdt von Joseph
Hickel) und Kat. Nr. 166 (Portrdt im KHM, 1785).

1" THOMASBERGER 1992, S. 74 .
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Schema der von Joseph Hickel verwendeten Haltungsmotive und ihre direkten
Kopien (groRere Abbildung im Katalogteil, vor Kat. Nr. 73):

Verschollen
Ohne Abb.
Brustbild
Schwarzenberg, Wien, Hist.Mus., Warschau, vor London; 1774; Wiirzburg, Wien, Heeresg M., Wien, KHM,
1770; Kat.Nr.: 73 1771; Kat.Nr.: 75 1774; Ilﬁat.Nr»: 92 Kat.Nr.: 80 1774; KatNr.: 96 1771; KatNr.: 97  1785;
Kat.Nr.: 164
Privat, 1770 — 75, Potsdam, vor St. Polten, 1774
Kat.Nrj: 81 1773;Kat.Nr.: 76 1777; Kat.Nr.: 93
Gripsholm, Stuttgart, 1770 - Budapest, vor
1773; Kat.Nr.: 77 1775; Kat.Nr.: 94 1777; Kat.Nr.: 80
|:| Signierte Werke und zeitgen. Zuschreibungen
Miinchen, BStGS D Zugeschriebene Portr. u. Werke anderer Kiinstler
1770-75: Kat Nr.: 82
St. Florian, 1774; Kat.Nr.: 95 - Fragliche Werke, aufwendige Haltungsmotive

So umfaBit der Bestand an Portrdts nach der Hickel schen Portritversion
die gesamte Breite des Spektrums an Portrithaltungen (halb- und ganzfigurig mit
wechselndem Spielbein, wechselnde und in verschiedene Richtungen weisende
Armbewegungen) und bleibt dennoch auf den ersten Blick eindeutig zuzuordnen.
Ein Grund fiir die identisch wiederkehrende Kopthaltung ist vermutlich in den
begrenzten kiinstlerischen Mdglichkeiten Hickels zu suchen, da ihm bescheinigt
wurde, daB} er lediglich Gesichter gut kopieren konne, jedoch Probleme bei freier
Komposition habe'®>. Unter diesem Gesichtspunkt bot das Verfahren, das Hickel
wihlte, den Vorteil, daB3 er zumindest fiir das Gesicht keine neuen Experimente
unternehmen mufite, sondern auf die einmal gefundene und goutierte Gestaltung
des Kopfes zuriickgreifen konnte. Diese Technik beinhaltete zudem den Vorteil,
daBB Hickel seinen Portrits auf diese Weise einen Markenstempel aufprigte.
Gleichzeitig wurde durch sein Verfahren das Bild des Kaisers eindeutig
wiedererkennbar, da nicht mehr die einzelnen Gesichtziige abgelesen werden
multen, sondern allein die Kopthaltung zu einem Chiffre des Kaiserbildes
Josephs II. wurde.

162 Wien, Archiv der Akademie der Bildenden Kiinste, Fasz. 1782, fol. 12: Vortrag des
Protektors der Akademie, Wenzel von Kaunitz-Rietberg: ,,Dieser elende Mensch, welcher selbst
nicht zeichnen kann und hochstens einen Kopf sehr mittelméBig nachzumahlen im Stande ist ...%.
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Der Vergleich der nachweislich von Hickel stammenden Portrits macht
deutlich, dafl Hickel erst im Laufe seiner Karriere aufwendigere Haltungsmotive
in seinen Portrits umsetzte. Da selbst noch das spéteste von Hickel signierte
Portrdt  Josephs II. (1776; Kat. Nr. 97) Unstimmigkeiten in der
Gesamtkomposition und im Korperbau aufweist, erscheint es mir als
unwahrscheinlich, da3 die Portrits mit schwierigen aber stimmig komponierten
Haltungsmotiven, die bisher ihm zugeschrieben wurden (Kat. Nr. 79'® und Kat.
Nr. 98'%%), auf ihn zuriickzufithren sind.

AuBer von Hickel selbst wurde seine Portritversion auch von anderen
Kiinstlern iibernommen, wie z.B. von Leopold von Montagna, der im Auftrag des
Stiftes St. Florian im Jahr 1774 ein Portrit des Kaisers in Wien anfertigte (Kat.
Nr. 95)'°, so daB die Portritvorlage von Hickel eine weite Verbreitung gefunden
hat und letztendlich — durch begabtere Kopisten — auch in hochwertigen
Kompositionen wiederzufinden ist.

Die heute erhaltenen Portrits von Hickel stammen aus anderen Kontexten
als die Portrits von Batoni. Der Vergleich der Verbreitung, die die Portrits von
Pompeo Batoni und Joseph Hickel gefunden haben, verdeutlicht, warum diese
beiden Portrdtversionen nebeneinander existieren konnten: Wéahrend fiir die
Portrétversion, die Batoni geliefert hatte, eine Haufung in familidren Kontexten
und den Ostlichen Gebieten Europas zu beobachten war, finden sich die Portréts
von und nach Hickel eher in den Teilen des Reichsgebietes, bzw. in Nord- und
Westeuropa. Den speziellen Provenienzen zufolge, stammen besonders viele
Portriits von Hickel aus den Bestinden befreundeter Herrscherhiuser'®® bzw. auch
aus dem Kontext von offentlichen Amtern (Kat. Nr. 75 und Kat. Nr. 97).
Demzufolge scheint das Portrdt von Hickel eher das offizielle Bild Josephs II.
reprasentiert zu haben als dies die weichere Version von Batoni erfiillen konnte.

19 Schweden, SchloB Gripsholm, Galerie d. Zeitgenoss., Rund. Salon Gustav’s IIL, Inv. Nr.
662.

1% Wien, KHM (Depot), Inv. Nr.: 3454,
19 Waldviertel, Stift Florian (vgl. ebenfalls die Diskussion im Katalog).

1% Das Portrit in Warschau (Kat. Nr. 92) stammt aus der Sammlung des polnischen Konigs.
Ebenfalls auf koniglichen Besitz gehen die Portréts zuriick, die sich heute in Stockholm Gripsholm
(Kat. Nr. 75), Potsdam (Kat. Nr. 76) sowie Miinchen (Kat. Nr. 82) befinden.
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3. Weitere Portratversionen, die jedoch kaum Nachfolge fanden

Parallel zu den beiden prigenden Portritversionen von Batoni und Hickel
entstanden weitere Portrdtaufnahmen Josephs II. zwischen 1770 und 1780, die im
folgenden analysiert werden sollen'®’.

Georg Weikert (1745 — 1799)
schuf  eine dritte Portrétversion
Josephs I1., die jedoch keine vergleichbare
Verbreitung gefunden hat'®®. Aufgrund
eines Nachstichs ist sie auf einen
Zeitpunkt vor 1770 zu datieren (Kat. Nr.
100 (Abb. rechts))'®.

Wihrend das bekannteste der
Portriats Weikerts, jenes Portrit Josephs II.
im Heeresgeschichtlichen Museum in
Wien, Joseph II. in einer
Dreiviertelansicht nach links zeigt (Kat.
Nr. 111)'°, folgt eine Reihe an Portriits
der auf diesem Schabblatt gewéhlten
Ansicht, die den Kaiser in der Ansicht
nach halb rechts zeigt. Diese Ansicht stellt
die eigentliche ,,Weikert'sche Portrdtversion® dar (u. a. Kat. Nr. 99)!"'. Allen
diesen Bildnissen ist gemein, dal} sie neben der bereits erwéhnten und fiir Portrits
Josephs II. ungewohnlichen Darstellung nach halb rechts eine charakteristische

17 Die spezifischen Nachfolger, die diese Versionen erfahren haben, sind ihnen im Katalog
zugeordnet. Im Gegensatz zu den beiden bisher beschriebenen Portritversionen haben sie
allerdings das Kaiserbild nicht eindeutig geprégt, wie sie auch weniger héufig kopiert wurden.

1% Die Portritversion von Weikert wurde bisher noch nicht gewiirdigt und soll hier erstmals mit
ihren spezifischen Elementen dargestellt werden (vgl. auch die betreffenden Diskussionen im
Katalog).

1% Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 91.917. Dieses Portrit ist signiert: J. G. Weikert pinxit — J. G.
Haid Viennae sculpsit 1770%.

7% Wien, Heeresgeschichtliches Museum, Inv. Nr. B 1 31.676. — Die Datierung dieses Portrits
wurde kontrovers diskutiert. Wahrend die gewéhlte Gesichtsdarstellung das Portrét auf die friihen
1770er Jahre datieren wiirde, schlug Thomasberger eine Datierung auf ca. 1785 vor, indem sie
bemerkte, daB die Gebdude im Hintergrund ,,auf das 1784 eréffnete Allgemeine Krankenhaus und
das von Canevale erbaute Augartenpalais oder sein 1785 errichtetes Josephinum zur Ausbildung
von Armenirzten hinweisen“ wiirden (THOMASBERGER 1992, S. 75). Eine Identifizierung dieser
Gebéude war jedoch — auch seitens des Museums — bisher noch nicht moglich.

1 Wien, Heeresgeschichtliches Museum, Inv. Nr.: B 1 18.093. Weitere Exemplare sind Kat.
Nr. 101 (Wien, HHStA) und Kat. Nr. 104 (Berlin, Privatbesitz). Ein weiteres signiertes Portrit
dieser Gruppe befindet sich in Schwerin (Kat. Nr. 108). Ebenfalls datiert ist ein Portrét, das sich
2002 im Wiener Kunsthandel befand (Abb. bei Kat. Nr. 107).
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schlaff herunterhingende Wangenpartie aufweisen, die den Gesichtskontur

Josephs II. in bisher unbekannter Weise verdndert' .

Das hochwertige Portrdt, das Anton von Maron im Auftrag Maria
Theresias fiir den grofen Saal im
Oberen Belvedere in Wien schuf,
stellt ebenfalls eine eigenstindige
Portrataufnahme dar, die aber -
vergleichbar der Aufnahme von
Weikert — nur eine begrenzte
Verbreitung gefunden hat (Kat. Nr.
112 (Abb. rechts))'”.

Maron war im Jahr 1772
nach Wien gekommen, um dort eine
Reihe von Familienportrits zu
malen, die er anschlielend in seinem
Atelier in Rom ausfithrte'’*. Das
Portrdt, das JosephIl. in der
Uniform des deutschen Generals vor
einer Statue des Mars zeigt, diente
als Pendant zu einem ganzfigurigen
Portrdit Maria Theresias, die in
Witwentracht sitzend vor einer
Statue des Friedens dargestellt
wurde'”. Die Ansicht des Gesichtes selbst, die Maron 1772 wihlte, stellt den
Kaiser in der Dreiviertelansicht nach halb rechts dar und verbindet in gewisser
Weise Eigenarten der vorhergehenden Portrdtversionen von Meytens, Batoni und
Hickel. So wurde von Meytens die nachher uniibliche Darstellung nach halb
rechts iibernommen, welche jedoch mit der Milde und Weichheit im Ausdruck
vom Batoni-Portrit verdndert wurde. An die Version von Hickel ist der gerade
Blick auf den Betrachter angelehnt, der jedoch nicht so stechend wie bei jenem
sondern durch die gesamte Weichheit der Gesichtsziige sanfter ausfillt.

'72 Die Wangenkontur verlduft hierdurch senkrechter als bei bisher bekannten Portrits. Dieses
Merkmal hat sich als charakteristisches Erkennungszeichen der Portrits Weikerts bewiesen, indem
auf einem Portrdt, das dieses Zeichen trégt, auch tatsdchlich eine Signatur Weikerts nach der
Reinigung entdecken lieB (Portrdt im Kunsthandel, vgl. Kat. Nr. 107).

13 Wien, KHM, SchloB Ambras, Inv. Nr. 6200.

' MK WIEN PORTRATGALERIE 1982, S. 170 u. 174, sowie die Zusammenstellung der Quellen
bei Roettgen in: AK KUNSTLER IN RoMm 1972.

175 Das Portrit Josephs II. war 1774 vollendet, erlitt jedoch auf dem Transport nach Wien einen
solchen Schaden, da3 Maron es erneut malen mufite, so da3 das heute erhaltene Portrit das Jahr
1775 als Datierung angibt. — Beide Portréts befinden sich heute im Besitz des KHM und sind in
Schlofl Ambras (Innsbruck) ausgestellt (Portrét Josephs II.: Inv. Nr. 6200; Portrét Maria Theresias:
Inv. Nr.: 6201, 1773 datiert).
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Obwohl das Portrit, das im groBen Saal des Oberen Belvedere aufgehingt
wurde, einer verhiltnismiBig groBen Offentlichkeit zuginglich war, erfuhr es
kaum eine kiinstlerische Resonanz. Nur in einer Handvoll Portrits wurde seine
Portritversion wiederholt (z.B. Kat. Nr. 115)'"°. Die Zuriickhaltung der anderen
Wiener Kiinstler ist eventuell dadurch zu erkldren, daB das gesamte
(repréasentative) Geprange des Portrits nicht mehr zeitgemill war und daher nicht
als innovativ und richtungsweisend rezipiert wurde'’’. Dariiber hinaus muf jedoch
auch die eigentliche Gesichtsversion des Portrits nicht als nachahmenswert
erschienen sein, da es ein Leichtes gewesen wire, diese Version fiir andere
Portridtkompositionen zu iibernehmen. Entweder hatte die eingefiihrte Version von
Hickel das Kaiserbild bereits zu sehr geprigt, als da3 eine neue Version bendotigt
worden wire, oder die angestimmte Weichheit des Gesichts entsprach nicht mehr
der Vorstellung von der Personlichkeit des Kaisers zu dieser Zeit. Der
biographische Hintergrund Josephs II. hatte gezeigt, daB im Jahr der ersten
Schopfung des Bildnisses von Maron (1772) die polnische Teilung erfolgte, die
als militdrischer Verdienst Josephs II. gewertet wurde, so dal3 die Konzeption des
Portrits nachvollziehbar erscheint. Nachdem jedoch das Portrét erst 1775 in Wien
ankam, muf3te diese Assoziation bereits vergangen sein. So wurde das Portrit von
Maron just zu einer Zeit in Wien présentiert, in der keine Neuorientierung fiir die
Sichtweise auf den Kaiser anstand, da er sich in einer bereits linger andauernden
konstanten Phase befand. In diesem Fall wire dies ein Hinweis, dal neue
Portratversionen nur dann eine Chance auf Aufnahme und Verbreitung haben,
wenn sie in eine Zeit fallen, die eine neue Wendung fiir das Bild des Kaisers
suchte, wie z.B. bei der Portriatfindung Batonis, die den Beginn des selbstindigen
auBenpolitischen Engagements Josephs I1. markierte.

In den folgenden Jahren, der zweiten Halfte der 1770er Jahre, hdufen sich
datierte Portritauftrige, die im Geheimen Kammerzahlamt verbucht wurden'”
diesen Jahren, zehn Jahre nach der Wahl Josephs II., begann der Hof offenbar
systematisch, Offentliche Stellen mit Portrits des Kaisers auszustatten. Leider

.In

lassen sich aber fiir diese Sendungen keine eindeutigen Zuordnungen zu den
existierenden Portrits treffen, so dafl diese Portrits nicht hinsichtlich der
verwendeten — und daher an dieser Stelle relevanten — Portritversionen untersucht

werden kénnen'”.

76 Linz, SchloBmuseum, Inv. Nr. 820-1-G-365. AuBerdem existiert eine Replik in der
Militdrakademie Wiener Neustadt (Kat. Nr. 113), sowie eine Kopie des 19. Jahrhunderts in den
Réaumen des Bundesdenkmalamtes in der Wiener Hofburg (Kat. Nr. 114).

" Eggers, die diese Einschitzung des Portrits liefert, fiihrt hierbei als Hauptargument an, daf
Joseph II. in der Feldmarschallsuniform dargestellt sei, die er jedoch nur noch an Galatagen
anzoge (Vgl. EGGERS 1980, S. 277).

178 Vgl. hierzu auch die Diskussion der Hofauftrige in Kapitel IV.A.2.

1780 z.B. in dem Fall der beiden Portriits der Kaiserin und des Kaisers, die im Jahr 1776 vom
Wiener Hof nach ,,Tallosch® in Ungarn geschickt wurden (Wien, Hofkammerarchiv, 1776; vgl.
FLEISCHER 1932, S. 154, Nr. 825). Der ungarische Ort "Tallos" (heute Slowakei: Tomasikovo)
befand sich im 18. und 19. Jahrhundert im Besitz der Familie Esterhazy, die ein SchloB und eine
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Im Jahr 1776 fiihrte sich Friedrich Heinrich Fiiger (1751 — 1807), der in
den 1780er Jahren
das Altersportrits
Josephs II.  pridgen
sollte, ebenfalls mit
einem  Gruppenbild
als Portratist
Josephs II. ein (Kat.
Nr. 129  (Abb.
rechts)'™
ersten Portrit gibt er
den Kaiser im Kreise
der Familie wieder.
Neu an der
Portritversion ist,
daB er den Kaiser in
seitlich stark gedrehter Ansicht wiedergibt, bei der die Kontur der Nasenspitze die
Wangenlinie iiberschreitet. Der Ausdruck, mit dem der Kaiser in diesem
Gruppenbild auf ein zur Schau gestelltes, kleines Gemilde blickt, erscheint
gedankenversunken, da er das Gemilde nicht eindeutig fokussiert, sondern die
Betrachtung zum Anla nimmt, den Blick in die Ferne schweifen zu lassen.
Dieser Blick wird auch den folgenden Portrits von Fiiger anhaften. Urspriinglich
war er jedoch durch einen szenischen Zusammenhang entstanden, der
anschlieBend fiir ein Einzelportrdt umfunktioniert wurde. Da Fiiger im gleichen
Jahr zu einem mehrjahrigen Romstipendium aufbrach'®', kniipfte er erst in den

frithen 1780er Jahren, zurlickgekehrt nach Wien, wieder an diese Portratversion
182

. In diesem

an

Kirche dort bauen lieBen, so dal zu vermuten ist, daf es sich hier um eine Sendung an die Familie
Esterhazy zur Ausstattung des Schlosses handelte.

Auch der Versand im Jahr 1776 von zwei Portrits, der Kaiserin und des Kaisers, an die
Universitét in Innsbruck 186t sich nicht mehr eindeutig zuordnen (Wien, Hofkammerarchiv, vgl.
FLEISCHER 1932, S. 156, Nr. 847). Es ist nicht eindeutig, ob es sich bei dem Portrét Josephs II. um
jenes Portrdt handelt, das heute in der Universitét erhalten ist (vgl. Kat. Nr. 130 mit Diskussion).

Ebenfalls aus dem Jahr 1776 datiert ein Eintrag, der eine Portratsendung nach PreB3burg, dem
heutigen Bratislava, dokumentiert (Wien, Hofkammerarchiv, vgl. FLEISCHER 1932, S. 154,
Rechngs-Nr. 830), jedoch ist nicht sicher, ob das Portrdt Josephs II. das heute im ,,Primacialny
Palac*, dem ehemaligen Erzbischoflichen Winterpalais und heutigen Rathaus, ausgestellt ist, auf
diese Sendung zuriickzufiihren ist (vgl. Diskussion im Katalog Kat. Nr. 128).

180 Wien, Osterreichische Galerie, Inv. Nr.: 2296. Barta stellt das Miniaturbildnis in eine Reihe
mit weiteren kleinformatigen Gruppenbildern der kaiserlichen Familie (BARTA 2001, S. 103/4).
'8! Fiiger erhielt wohl aufgrund dieses Portrits das Stipendium (BARTA 2001, S. 104).

182 Bin weiteres Portrit Josephs I1., eine Apotheose des Kaisers, die 1779 entstanden ist, kann
hier nicht als Portrétversion herangezogen werden, da es so stark idealisierend gestaltet ist, daf3 es
den Kaiser nicht kenntlich darstellt (vgl. Kat. Nr. 145).
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1778 entstand ein weiteres Pastell Josephs II. von Jean-Etienne Liotard,
den der Kaiser auf der Riickfahrt seiner Frankreichreise im Jahr 1777 in Genf
besucht und ihn zu einem erneuten Besuch nach Wien eingeladen hatte (Kat. Nr.
137, Abb. rechts)'®.

Der Kaiser wird hier in einer
Wendung nach halb rechts gezeigt,
wobei die Ziige harsch und flachig
wirken. Indem Liotard auf jegliches
repriasentatives  Beiwerk  verzichtet,
unterstreicht er allein durch die
Gesichtsziige den  Charakter  des
Kaisers'®. Laut eines Briefes von
Liotard geht die Haltung Josephs II. auf
den Wunsch des Kaisers zuriick. Er
wollte nicht in einer befehlenden Geste
wiedergegeben werden, sondern
entschied sich fiir eine schlichte und
versammelte Haltung, bei der er mit
einer Hand in der Weste und dem Hut
unter dem anderen Arm dargestellt
wurde'®. Ebenfalls wollte Joseph II., der
Aussage Liotards zufolge, nicht lidchelnd dargestellt werden, wie es Maria
Theresia gewiinscht hatte, so dal Liotard ihn darstellte, wie er sich in Genf
wihrend der Reise gezeigt hatte, ndmlich ,,zufrieden und hoflich*!®¢,

Liotard, der selbst sehr zufrieden mit seinem Werk Warm, liefl von diesem
Portrit ein Schabblatt anfertigen'®®. Da jedoch weder das Pastell noch seine
druckgraphische Wiederholung weitere Auswirkungen auf die Bildnisse
Josephs II. gehabt haben, scheint diese Portrdtversion nicht dem Kaiserbild
entsprochen zu haben, das verbreitet werden sollte bzw. verlangt wurde. Es ist zu

' Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. Nr. 2.930.

'8 7Zu Einzelheiten der Entstehung vgl. die Diskussion im Katalog. — Eine weitere, ebenfalls
anléBlich der Frankreichreise Josephs II. (1777) entstandene und von Franz P. J. Kymli gemalte
Portrétversion erhielt zwar durch einen Nachstich eine gewisse Verbreitung, lehnt sich aber zu
dicht an die Version von Hickel an, als daB} sie eine eigene Version darstellen wiirde (Vgl. Kat. Nr.
133).

'8 Brief Liotards an seine Ehefrau vom 31. Dezember 1777: « J'ai fini I'Empereur en deux
séances, trés fini, trés ressemblant, dessiné au crayon noir et blanc. Je voulais lui donner une
attitude donnant des ordres et, tout en disant qu’il n’en voulait pas, il fit le mouvement. Il se tint
une demi heure debout, la main dans la veste le chapeau sous le bras, passements et collet rouges
avec les cordons de Marie-Thérése et Saint-Etienne. L'Imperatrice lui souhaitait un air plus riant,
mais lui aurait été faché que je lui eusse donné. « Je ne veux pas, dit-it, avoir ’air comédien ». Son
air n’est pas sérieux dans le portrait, il a 1’air comme il avait a Genéve, content et poli. » (zitiert
nach: AK LIOTARD 1992, S. 289).

'8 Vgl Anm. 185.
'8 Vgl. Anm 185.
188 Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. Nr. RP-P-OB-5749.
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vermuten, dal} die Portriatversionen von Hickel und Batoni die Nische der
imperialen Darstellung bereits ausreichend ausgefiillt hatten und zudem die dort
gefundenen Darstellung des Kaisers nach halb links das Kaiserbild so stark
geprigt hatte, daB eine neue Darstellung nach halb rechts als ,,untypisch®
empfunden werden muBte'®. AuBerdem ist erneut festzustellen, daf das Portrit
Liotards in einer Zeit entstand, in der keine innen- oder auBlenpolitischen
Errungenschaften Josephs II. den AnlaB zu einer gezielten Verbreitung oder
gesteigerten Nachfrage des Kaiserbildes gegeben hitten. Vielmehr war der
bayerische Erbfolgekrieg (1778/79) vergleichsweise unriithmlich fiir Joseph II.

verlaufen (vgl. Kapitel I1.3)"*°.

1778 entstand durch Joseph Hauzinger ein Gruppenbild, das Joseph II. am
Spinett sitzend zusammen mit zwei
Schwestern zeigt (Kat. Nr. 138 (Abb.
rechts))'”’. Der Kaiser wird hier in der
Ansicht des reinen Profils gezeigt, die von
Miinzbildnissen vertraut ist. Durch diese
Ubernahme ist das Gemilde nicht im
eigentlichen Sinne als ,,nieue
Portritversion“ zu  verstehen, jedoch
kommt ihr eine gewisse Bedeutung zu, da
mit ihr das reine Profil fiir ein
groBformatiges Gemaéldeportrit Josephs II.
bei Hofe eingefiihrt wurde'”. Dies ist aus
dem Grund interessant, da seit dem Besuch
Josephs II. bei Johann Caspar Lavater in
Basel im Jahr 1777 offenkundig war, daf3
sich der Kaiser fiir die physiognomischen

"% Auch die dritte prigende Bildnisversion Josephs II., von Friedrich Heinrich Fiiger, wird
Joseph II. in der Ansicht nach halb links gewandt zeigen.

190 Vgl. SCHINDLING/ZIEGLER 1990, S. 264, denen zufolge er nach diesem Krieg ,,als Kaiser im
Reich diskreditiert™ war. — Auf einen weiteren moglichen Grund fiir die schleppende Verbreitung
des Portrits konnte eine Anmerkung Liotards in dem erwéhnten Brief hindeuten, der zufolge
Joseph II. sich nicht gerne von Ausldndern portrétieren lie: «(...) L’Empereur n’aime pas etre
peint par un étranger et quelques personnes m’assuraient qu’il ne me donnerait qu” une petite
séance ». (Brief vom 31. Dezember 1777) (vgl. Anm. 185). Dieser Hinweis erscheint mir jedoch
fraglich, da sich Joseph II. von einigen ausldndischen Malern, u.a. Batoni, portritieren lie§3.

I Wien, KHM, Inv. Nr. 8.856.

12 Das Portrit entstand im Auftrag Maria Theresias fiir Schlo SchloBhof (vgl. BARTA 2001, S.
113 mit weiterer Diskussion der Ausschmiickung des Schlosses.). Das Portrdit mufl offenbar
Gefallen gefunden haben, da Maria Theresia es noch einmal bestellte (vgl. GANGELBERGER 1992,
S. 92). — Die Technik, in einem Gruppenbild die links in das Gemailde einfiihrende Person im
Profil zu zeigen, wandte er auch in seinem zweiten Portrdt fiir SchloBhof an. Dieses Portrét
(ebenfalls von 1778) zeigt Ludwig XVI., Marie Antoinette und Erzherzog Maximilian (vgl.
BARTA 2001, Abb. 102).
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Studien, mit denen Lavater im reinen Profil eines Menschen dessen

. . . 193
Wesenseigenarten zu erkennen versuchte, interessierte .

Noch vor der Wende zu den 1780er
Jahren tritt eine Portrdtversion auf, die sich
durch ein 1779 datiertes Portrdt Josephs II.
von Jean Pierre Noeff erhalten hat (Kat. Nr.
139 (Abb. rechts))’”*. Sie zeigt ein weit
runderes Gesicht des Kaisers als dies von den
vorhergehenden  Portritversionen  bekannt
gewesen war. Der Kopf ist hier nach halb
links gewendet, wobei jedoch das Gesicht
weniger zur Seite gedreht wurde als bei den
Portrits von Batoni und Hickel'””. Es ist
unklar, durch  welchen Maler diese
Portratversion ins Leben gerufen wurde,
jedoch wird sie viele Portréits in den 1780er

Jahren prigen'®.

Im letzten Jahr der Mitregentschaft entstand ein Portrdt Josephs II., das
nicht wegen einer neuen Portritversion auffillt, sondern weil es — auch zehn Jahre
nach dem Original — das Portrit von Batoni aufgreift. Das Portrit (Kat. Nr. 50)'"’
wurde zusammen mit einem Pendantbildnis Maria Theresias 1779 vom
Benediktinerstift in Michaelbeuren bei Franz Streicher in Auftrag gegeben und
sollte an den Besuch des Kaisers (am 28. Oktober 1779) erinnern'®®. Die
Portrétversion, die Streicher wéhlte, ist jene des Batoni-Portrits von 1769.
Aufgrund der Zelte, die im Hintergrund abgebildet sind, scheint das Portrét sogar
eine Kopie des — verschollenen — Portrédt zu sein, das Batoni fiir den Erzbischof
von Salzburg malte'”. Das Portrit Josephs II. ist mit einer lateinischen Inschrift

19 Das Treffen fand am 26. Juli 1777 statt. Vgl. zum Themenkreis der Physiognomik Kapitel
VIL.B.2.

194 Frankfurt, Hist. Mus., Inv. Nr. B 114.
195 Links neben der Nase ist mehr als ein Fiinftel der Gesichtsbreite zu sehen.
19 2 B. sind Ahnlichkeiten mit dem Portrit von Joh. M. Schmidt (Kat. Nr. 147), dem Portrit

Josephs II. eines unbekannten Malers in Bratislava (Kat. Nr. 140), der die Ansicht spiegelt, sowie
dem Portrit eines unbekannten Malers in St. Polten (Kat. Nr. 157) zu erkennen.

17 pfarrhof Perwang, Logierrdume des Benediktinerstiftes Michaelbeuren.

"% AK JosePH IT 1980, Nr. 476, S. 418 mit Abb. 16.

19 7zu dem Zeitpunkt, als Streicher den Auftrag erhielt, wohnte er in Salzburg (vgl. AK
JosepH I1. 1980, S. 417), so daB diese Beziehung naheliegt und die (offenbar in Unkenntnis des
Salzburger Portrits gewonnene) Erkldrung hinféllig macht, da8 die Hinzufiigung der Zelte als

Erinnerung an das hinzugewonnene Innviertel hineinkomponiert worden sei (vgl. AK JOSEPH II.
1980, 417).
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verziert, die Joseph II. mit dem biblischen Stammvater Joseph vergleicht®®. I

m
ersten Teil des Zitats wird daran erinnert, daB so wie in Agypten alle Menschen zu
Joseph zogen, Joseph II. nun im Jahr 1779 zu ihnen gekommen sei. Es folgt ein
angefligtes Zitat ,,Ite ad Joseph* (Gen. 41, 55), wobei jedoch der Vers nicht
vollstindig wiedergegeben wird: Dem ,,Geht hin zu Joseph (,,ite ad Joseph*) folgt
im Bibeltext der Rat ,,was der Euch sagt, das tut“. Auf diese Weise wird eine
eindeutige Stellungnahme zur Regierungsfahigkeit des Kaisers gegeben, die sich
wie ein Motto in Hinblick auf die kommende Alleinregierung Josephs II. lesen

1aBt.

C. Die Portrats der Alleinregierung (1780 — 1790)

Nach dem Tod Maria Theresias am 29. November 1780 erlangte Joseph II.
iiber die Lander der Osterreichischen Monarchie den Status des Alleinherrschers.
Wie Maria Theresia hatte Joseph II. nun ebenfalls Anspruch auf die Attribute der
bohmischen und ungarischen Kronen in seinen Représentationsportrats. Dennoch
wurden vom Hof aus keine neuen Portrits lanciert, die auf diese neue Wiirde
eingehenzm. Der Grund dafiir ist vermutlich, dal Joseph II. darauf verzichtete,
sich eigens diesen Krénungen zu unterzichen®”, so daB der Impetus fiir neue
Portrdts — mit neuen Portritversionen — ausblieb. Festzustellen ist zudem eine
neue Sparsamkeit bei den Portratanschaffungen des Kaiserhauses, die sich nicht
nur in den Rechnungsbiichern und im Ausbleiben von neuen Portrétversionen
bemerkbar macht™”.

Die Portrits, die in den ersten Jahren nach dem Tod Maria Theresias
entstanden, verwenden weiterhin die Portritversionen, die aus der Zeit der
Mitregentschaft, besonders von Batoni und Hickel, stammen. Die Portritversion

290 QUUM. OMNES. IRENT. AD. JOSEPH. IN. AEGYPT. JOSEPHUS. II. AD. NOS. IVIT. (SIC !) HICQUE.

DIVERTIT. DIE. XXVIIL. OCTOBRIS. ANNO. MDCCLXXVIIIL. - Ite ad Joseph Gen. XLI, 55" (Zit.
nach: AK JOSEPH II. 1980).

' Das einzige Portrit Josephs II., das in dem Jahrzehnt zwischen 1780 und 1790 vom Hof in
Auftrag gegeben und aus dem Geheimen Zahlamt bezahlt wurde, ist ein Portrdt des Malers
Zollicher, der den Kaiser im Gewand des Ordens vom Goldenen Vlies darstellt und das Zollicher
im Januar 1781 lieferte (vgl. Fleischer 1932, S. 171). Da Zollicher aber bereits im Februar 1780
fiir eine Zeichnung eines Portréts Josephs II. bezahlt worden war (Fleischer 1932, S. 172, Nr. 976),
scheint dieser Auftrag auf die Zeit vor dem Tod Maria Theresias (Dez. 1780) zuriickzugehen. (Der
Verbleib dieses Portrits ist jedoch nicht bekannt).

2 GEISLER 1783-91, Bd. 15, S. 240/241 gibt als Grund fiir die nicht erfolgte Kronung
Josephs II. in Ungarn und Béhmen an, da3 Joseph II. eine solche Zeremonie fiir unndtig erachtet
hitte. Da Geisler seine Skizzen zur Zeit der Regierungsiibernahme durch Leopold II. verfafte,
konnte er bereits kritisch anfiigen, da3 sich Leopold diplomatischer verhalte, indem er den Stolz
und die Erwartungen seiner Untertanen in diesen Zeremonien respektiere.

283 Wihrend fiir das Jahrzehnt von 1770 bis 1780 21 Eintrige fiir Portrits Josephs II. in den
Rechnungsbiichern aufscheinen, sind im Jahrzehnt von 1780 bis zum Tod Josephs II. nur zwei
Portréts des Kaisers aus dieser Kasse verrechnet worden (vgl. hierzu Kapitel IV.A.2).
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von Batoni wurde hierbei zuweilen verdndert, so daf} ein Blickkontakt mit dem
Betrachter zustanden kommen konnte (Kat. Nr. 147)**. Die Verwendung der
inzwischen tliber zehn Jahre alten Version zeigt, dal auch in dieser Phase der
Alleinregierung die Batoni-Vorlage noch aktuell erschien und verwendet werden
konnte, wenn sie dezent, dem fortgeschrittenen Alter angepal3t wurde.

Die Vorlage von Joseph Hickel wurde ebenfalls von anderen Malern fiir
Amtportrits verwendete und abgewandelt’”. Zuweilen konnte sie auch durch
ikonographisches Beiwerk in einen neuen militdrischen oder kulturellen
Zusammenhang gestellt werden’”. Die noch anklingende Freude am
ikonographischen Schmuck und barocken Gestalten trennt diese Portrits von
jenen sparsamer instrumentierten Portrédts, die in den spéteren Jahren der
Alleinregierung das Kaiserbild pragen sollten. Offenbar wurden diese Portrits, die
kurz nach dem Tod Maria Theresias entstanden, noch von der Erinnerung und
Tradition ihrer Regierung getragen.

1. Die Portratversion von Heinrich Friedrich Fuger

Die dritte wichtige Portrdtversion Josephs II. setzte in den frithen 1780er
Jahren ein (Abb. rechts). Sie wurde von
Heinrich Friedrich Fiiger geschaffen und
pragte das Altersbild des Kaisers.
Obwohl Heinrich Fiiger bereits 1776 ein
Portrdt  Josephs II.  innerhalb  eines
Gruppenbildnisses  geschaffen  hatte,
kristallisierte sich aber erst in den 1780er
Jahren die unverkennbare Portritversion
heraus, von der Fliger nicht mehr abwich.
Das erste datierte Beispiel fiir diese neue
Portritversion, eine Miniatur, geht auf
das Jahr 1784 zuriick (Kat. Nr. 158 (Abb.
14)*"". Sie gibt den Kaiser in einer stirker
seitlichen Ansicht wieder als die bisher

vorherrschenden Versionen von Batoni
und Hickel. Durch diese Drehung, bei der
die Nasenspitze die Wangenkontur leicht {iberschneidet, ist nun ein Blickkontakt

204 K rems, Weinstadtmuseum, Inv. Nr. A 153; von Martin Johann Schmidt.

25 Vgl. Kat. Nr. 154 (Waldviertel, Maria Taferl, Kaiserzimmer) und Kat. Nr. 151 (Wiener
Neustadt, Stadtmuseum, B 2127).

206 Kat. Nr. 156 (Wien, Wienmuseum, EB 1994-147). Die ikonographische Breite, mit der
dieses 1781 in Belgien entstandene Portrét ausstaffiert wurde, zeigt, da3 immer noch Unsicherheit
iiber die tatséchliche Person des Kaisers bestand.

27 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 132.646. Diese Miniatur wurde als Vorlage fiir weitere

Gemailde verwendet, unter anderem ein — bei der Ausstellung in Melk gezeigtes — Gemaélde aus
dem Stift Melk (AK JOsePH I1. 1980, Kat. Nr. 1597, ohne Abb.; 112 x 87 cm).
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mit dem Betrachter nicht mehr mdglich, so dafl Joseph II. nach links vorne aus
dem Bildraum hinaus in die Ferne blickt. Im Gegensatz zu den beiden Versionen
von Batoni und Hickel sind nun eindeutige Altersmerkmale im Gesicht zu
erkennen. So liegen die Augen zwischen leicht aufgedunsenen Oberlidern und
Trénensidcken. AuBlerdem sind an Wangen und Kinn hingende Hautpartien zu
erkennen, die Filiger in weicher Modellierung andeutet. Der gesamte
Gesichtsausdruck ist wie auch bei den vorhergehenden Portrétversionen ernst. Der
Blick, der keinen Beziehung zum Betrachter aufnimmt, ist nachdenklich und
sinnend, und erhilt dadurch, dafl unter der Iris das Weill des Augapfels zu sehen
ist, einen vertrdumt schwebenden — beinahe miden — Ausdruck. Wéhrend die
Lippen in der Portritversion von Batoni trdumerisch lose aufeinander gelegen
hatten und eine wichtige Komponente des Gesichts gebildet hatten, liegen sie nun
geschlossen aufeinander und nehmen im Vergleich zu den ausdrucksstarken und
grofen Augen nur eine untergeordnete Rolle fiir den Gesamteindruck ein. Die
Nase Josephs II., die der Mehrzahl der anderen Portrits zufolge, sehr prominent
und gebogen gewesen sein mul}, wurde deutlich begradigt.

Der Hintergrund des Portrits ist auf ein Minimum reduziert, jedoch
effektvoll gestaltet. Gemdl der inzwischen einsetzenden und von Fiiger
geforderten klassizistischen Stromung in der Osterreichischen Kunst, steht die
Gestalt des Kaisers vor einer klassizistischen Séulenarchitektur, der jede
zusatzlichen Schnorkel fehlen. Die Linien, mit denen diese Architektur den
Hintergrund strukturiert, ergeben ein Geflecht, dafl sauber und dienend auf die
Gestalt des Kaisers abgestimmt ist. So verlduft die UmriBllinie des kannelierten
Pfeilers hinter Joseph II. parallel zu seiner Wirbelsdule und hinterfangt ihn
dadurch wie eine Stiitze. Das Rund des perspektivisch nach hinten schwingenden
Sdulenarchitravs ist als Verlingerung der Kinnlinie des Kaisers zu sehen. Der
dariiber beginnende Himmel hinterfingt den gesamten Kopf des Kaisers beinahe
ohne ablenkende Binnenstruktur und prisentiert ihn auf diese Weise dem
Betrachter. Die Briistung der Fensterdffnung, vor der Joseph II. steht, verlauft
exakt auf der Hohe seiner Brust, so dal diese Begrenzungslinie (zwischen hellem
Hinter- und dunklem Vordergrund) direkt auf die Ordenssterne auf seiner Brust zu
deuten scheint. Der herabfallende Oberarm schlief3lich, der den Feldherrnstab hilt,
lauft beinahe parallel zu diesem. Der inneren Tektonik der Komposition
angemessen, endet der Feldherrnstab exakt auf dem imagindren Schnittpunkt der
beiden Linien, die den dunklen Vordergrund von dem Landschaftsausblick
trennen. Durch diese Kompositionselemente erhdlt das gesamte Portrdt seine
Struktur und Ausgewogenheit, woflir Fiiger zudem das Prinzip des Goldenen
Schnittes (sowohl in der Vertikale als auch der Horizontale) zu nutzen wulte.

Mit dieser Portritversion hatte Fiiger ein Altersbildnis Josephs II.
geschaffen, das im 19. Jahrhundert die weitverbreitetste Vorlage fiir
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Reproduktionen sein sollte (Kat. Nr. 193)%%

diesem Portrit ein klassizistisches Bildnis gelungen, das zum einen die Strenge

. In gewisser Weise war ihm mit

der Person Josephs II. aufnahm und zum anderen ihn mit den Mitteln der
Komposition in eine Aura von Wiirde und Gesetztheit einhiillte, die ohne
deutliche Insignien auskam und daher als modern anzusprechen ist.

Nachdem frithere Portrétversionen wie die von Maron und Liotard keine
Nachfolge gefunden hatten, obwohl sie von namhaften Kiinstlern stammten, ist
die Tatsache, da3 Fiigers Version eine neues Kaiserbild prigen konnte, darauf
zuriickzufiihren, dal3 er erstens der Kopfwendung Josephs II. nach halb links treu
blieb, die inzwischen fiir das Kaiserbildnis vertraut war, und sie zweitens in einer
Phase verbreitetet werden konnte, die aufgrund der ersten Reformen Josephs II.,
wie der Aufhebung der Leibeigenschaft und das Toleranzpatent etc., von einer
hoffnungsvollen Euphorie fiir den Kaiser getragen war*"’.

Wenn die oben erwédhnte Version der Fiiger'schen Miniatur auf den
Bildhintergrund verzichtete, so deutet sich hier der Weg an, den das Kaiserportrét
in den folgenden Jahren beschreiten sollte. Der Vereinfachung halber konnte die
Gestalt des Kaisers auch vollstindig aus der umgebenden Architektur
herausgelost werden. Im Gegensatz zu den fritheren, jugendlichen
Portratversionen bleibt allen Versionen nach dem Fiiger-Vorbild die Aura der
inneren Sammlung, die unter anderem dadurch entsteht, daB3 der Kaiser nicht mehr
den Feldherrnstab weit von sich wegstreckt und dadurch eine Dynamik in den
Raum ausldst, sondern ihn ruhig vor der Brust verschrinkt hilt, so daB3 die
UmriBlinie seiner Gestalt nicht unterbrochen wird.

In den kommenden Jahren setzte sich die Reduzierung, die bereits durch
die Brustportrits Hickels eingefiihrt worden war, fiir den GroBteil der Portrits
durch. Die Reduzierung der Darstellung erfolgte jedoch auf unterschiedlichem
Wege. Wihrend zu einem das repridsentative Beiwerk eliminiert und die
Landschaft verknappt dargestellt werden konnte (Kat. Nr. 155)*'°, wurde
auflerdem das Portrdt des Kaisers vor einem vollends anonymen Hintergrund
prasentiert. Dieser Weg setzte sich flir die Mehrzahl der erhaltenen Portrits
durch?'".

2% ygl. auch die aus dem 19. Jahrhundert zahlreich erhaltenen Portritgraphiken in der
Sammlung des Wienmuseums, Wien (u.a. Inv. Nr. 73.799 (521/3), Inv. Nr. 91.535 (521/5), Inv.
Nr. 91.545 (521/4) und Inv. Nr. 20.680 (521/5) (Calligraphisches Kunstwerk, in das das Portrét
nach Fiiger eingefiigt ist).

29 ygl. Ergebnisse aus Kapitel I1.3. — Aus dem Jahr 1784 datiert ein Schriftstiick, das in einer
Kirche in Gotha gefunden wurde und seine Zeit preist: ,,Unsere Tage fiillten den gliicklichsten
Zeitraum des 18. Jahrhunderts. Kaiser, Konige, Fiirsten steigen von ihrer gefiirchteten Hohe
menschenfreundlich herab, verachten Pracht und Schimmer, werden Viter, Freunde und Vertraute
des Volks.(...) Aufkldrung geht mit Riesenschritten.” (zitiert nach MERKER 1982, Einleitung, S. 7)
(vgl. hierzu auch Kapitel VII.A.3).

219 Enns, Museum Lauriacum, Portrit von Andreas Wagner fiir das Rathaus von Enns.

"' 'vgl. diverse Portriits der 1780er Jahre im Katalog. Eine Ausnahme hiervon bildet das Portriit
Josephs II. von Lampi, das 1786 fiir die Akademie entstand. Der akademische Hintergrund des
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Die letzten drei Jahre der Regierung Josephs II. weisen keine bedeutenden
neuen Portritversionen auf. Vielmehr scheinen die bisher bekannten Versionen
wiederverwendet und abgewandelt worden zu sein. Generell 148t die Qualitéit der
Portridts stark nach, so dall es schwierig ist, sich eine Vorstellung vom Aussehen
des Kaisers in diesen letzten Jahren zu machen. Die geringe Portritqualitéit 143t
kaum die Unterscheidung zu, ob es sich bei einzelnen Details um eine Ubernahme
von Altersmerkmalen handelt oder ob z.B. Faltenlinien aufgrund von
wiederholten Kopiervorgingen ein Eigenleben erhalten haben®'?.

Nach dem Tod Josephs II. ist eine apotheotische Darstellung von ihm von
Johann Joseph Karl Henrici entstanden (Kat. Nr. 189)*". Das Gemilde zeigt das
ovale Brustbildnis des Kaisers, das von zwei Genien gen Himmel transferiert
wird. Obwohl das Bildnis kaum zu erkennen ist, ist unzweifelhaft, daf} es auf eine
Portratversion von Hickel zuriickgeht. Demnach blieb bis zuletzt die zu Beginn
seiner Regierung gefundene Portritversion aktuell, wenn eine Idealisierung
Josephs II. anstrebt wurde und hierfiir der alterslose Kaiser gezeigt werden sollte.

D. Ergebnisse zu Gestalt und Entwicklung der Portratversionen

Die Untersuchung der priagendsten Portratversionen hat gezeigt, dall in der
Jugendzeit Josephs II. zwei kontrdre Portratansichten, eine rundliche von Liotard
nach halb links und eine harschere von Meytens nach halb rechts, existierten.
Diese beiden Ansichten, die in den friihen 1760er Jahren geprdgt worden waren,
wurden zunichst auch in den ersten Jahren der Mitregentschaft und Kaiserwiirde,
bis ca. 1767, verwendet. Da sie noch aus der Regierungszeit der Eltern Josephs II.
stammten, 148t sich an ihnen keine dezidiert josephinische Portrdtaussage ablesen.
Sie sind vielmehr als Uberhang aus der Maria-Theresianischen Zeit zu verstehen.
Das eigentliche Kaiserbildnis Josephs II. entstand erst ein paar Jahre nach der
Thronbesteigung Josephs II. als Kaiser und Mitregent und zwar durch das Portrit
von Pompeo Batoni. Dieses Portrdt aus dem Jahr 1769 markiert zudem den
Zeitpunkt, zu dem auch das innenpolitische Profil Josephs II. greitbar wurde (vgl.
Ergebnisse in Kapitel 11.3). Der Version von Batoni schloB sich auch der
Hofmaler in Wien, Joseph Hickel, ab dem Jahr 1770 an.

Durch die beiden priagenden Portrdtversionen von Batoni und Hickel, die
beide die Ansicht nach halb links gewihlt haben, festigte sich diese Portratansicht

Auftrags bedingte jedoch die Form, so daB hier keine erneute Wende zu einem barocken
Staatsportrit zu konstatieren ist, wie Hauenfels jlingst vorgeschlagen hat (HAUENFELS 2004, S. 268
mit Verweis auf EGGER 1980, S. 145).

212 Als Beispiel fiir die Altersportriits sei auf die Kat. Nr. 175 (Dorotheum Wien, 647. Auktion,
1985, Nr. 489) und Kat. Nr. 180 (Dorotheum Wien, 1590. Auktion (1990), Nr. 117) verwiesen.
(Vgl. zum Problem der kiinstlerischen Qualitét auch Kapitel VIL.B.3).

213 Tnnsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum.
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des Kaisers um 1770. Divergierende Ansichten, wie z.B. des Portrits von Anton
von Maron, Georg Weikert und nicht zuletzt die zweite Portrdtversion von
Liotard, fanden dagegen keine bedeutende Nachfolge. Es kann geschlossen
werden, dal der Grund fiir ihr Scheitern darin zu suchen ist, dal3 sie gegen die
bereits kanonisch gewordene Ansicht des Kaiserbildnisses verstieBen. Auch das
Altersbildnis Josephs II., das von Fiiger geschaffen wurde, iibernahm die vertraute
Ansicht und zeigt damit, dal diese Ansicht einer Chiffre des Kaiserbildes
Josephs II. gleichkam.

Die Datierung der untersuchten priagendsten Portridtversionen Josephs II.
zeigt, daB sie zeitlich leicht verzogert nach einer neuen Regierungsphase, wie dem
Beginn der Mitregentschaft und der Alleinregierung, einsetzen. Nicht die neue
Amtswiirde scheint demnach entscheidend fiir die Prigung eines neuen
»Kaiserbildes” gewesen zu sein, sondern vielmehr erst die greifbare
Ausgestaltung der neuen Amtwiirde. So ist es bezeichnend, daBl die beiden
eigentlich prigenden Kaiserbildnisse Josephs II., von Pompeo Batoni und Joseph
Hickel, erst einsetzen, nachdem Joseph II. ein innenpolitisches Profil in der
Offentlichkeit gezeigt hatte. Auch die Portritversion von Heinrich Fiiger, die das
,,Altersbildnis® des Kaisers darstellt, setzte nicht sofort nach der Ubernahme der
Alleinregierung sondern erst ein, als die ersten innenpolitischen Reformen
durchgefiihrt worden waren.
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V. Stellenwert und Protektion der Bildnisse bei Hof

Viele der Portrits Josephs II. entstanden im komplexen Kontext des
Wiener Hofes bzw. gehen auf Portridtaufnahmen zuriick, die von den Hofmalern
erfunden wurden. Es ist zu fragen, unter welchen Umsténden die Portréts bei Hofe
entstanden und welcher Stellenwert ihnen innerhalb des Hoflebens beigemessen
wurde. AuBerdem soll untersucht werden, was Joseph II. selbst fiir die Qualitét
der Portrdts unternahm, mit denen er sein Bild nach auflen verbreitet wissen
wollte.

A. Die Quellenlage zum Kaiserbildnis am Wiener Hof

Dem betrachtlichen Fundus an Portrits Josephs II. steht ein desolater
Bestand an schriftlichen Quellen gegeniiber, die sich innerhalb des Hofes mit dem
Thema des kaiserlichen Portrdt beschéftigen. Dieser Millstand mag zunéchst
erstaunen, bote doch das kaiserliche Bildnis ein fruchtbares Terrain fiir eine wie
auch immer geartete und gelenkte Bildnispolitik, die es zu nutzen gelohnt hitte.
Eine solche ,,Portritpolitik wére jedoch nur praktikabel und gleichzeitig heute
nachweisbar gewesen, wenn es schriftliche Quellen des Hofes gibe, die eine
Auseinandersetzung mit diesen Fragen dokumentieren wiirden. Dies war offenbar
— soweit sei ein Ergebnis der Untersuchung vorweg genommen — fiir den Wiener
Hof unter Joseph II. nicht der Fall. Es soll daher untersucht werden, auf welche
Weise das Thema des kaiserlichen Bildnisses iiberhaupt diskutiert und mit
welchem finanziellen Einsatz die Prasenz des kaiserlichen Portrits sichergestellt
wurde.

1. Der Stellenwert des Kaiserbildnisses im Schriftenverkehr des Hofes

Der Wiener Hof gehort unumstritten zu den differenziertesten Hofgefiigen,
die die europdische Geschichte kennt, und bietet Raum fiir einen Vielzahl von
Zustandigkeiten. Dennoch ist es durchaus diffizil, zu erkennen, an welchen
Stellen eine wie auch immer geartete ,,Produktion” des kaiserlichen Bildnisses
verankert war.

Generell ist der Bau des Hofes zur Zeit Josephs II. durch die Sdulen der
vier Hofamter (Obersthofmeister-, Oberstkimmerer-, Obersthofmarschall- und
Oberststallmeisteramt) zu beschreiben’'*. Von diesen vier Amtern beschiftigten

% Die Fundstellen zu den folgenden Abschnitten sind nicht im einzelnen nachgewiesen. Die
Ergebnisse begriinden sich auf die Durchsicht der entsprechenden Archivbehelfe des Haus-, Hof-
und Staatarchivs und des Hofkammerarchivs, sowie aus der Arbeit mit den Bestdnden.
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sich jedoch nur das Oberhofmeisteramt sowie das Oberstkimmereramt mit
Belangen, die Portrétfragen tangieren, so dal nur diese zu untersuchen sind.
Neben diesen Hofdmtern und gewissermallen ihnen iibergeordnet arbeitete die
Staatskanzlei, die sich ebenfalls mit Kunstfragen beschéftigte.

Die Akten der Staatskanzlei enthalten eine eigene Rubrik zu ,,Kunst und
Wissenschaft“*'>. Die hier dokumentierten Vorginge behandeln einerseits
Rechnungen von Pensionszahlungen oder — wenn es sich um Schriftverkehr mit
Kiinstlern handelt — Briefe von diesen, mit denen sie ihre Arbeiten anbicten. Da
die Staatskanzlei in dem hier interessanten Zeitraum von Wenzel Fiirst Kaunitz,
der ebenfalls Leiter der Akademie der bildenden Kiinste war (1770 — 1794),
geleitet wurde, kommt es in manchen Fillen zu Uberschneidungen des
Bestandes®'®. Uber diesen Briefverkehr hinaus liegen hier jedoch keine Hinweise
auf eine aktive Beteiligung in der Gestaltung des Portrits des Kaisers vor. Die
Funktion der Staatskanzlei scheint vielmehr nur passiver Natur gewesen zu sein,
indem sie lediglich auf Eingaben, die Kiinstler an sie herangetragen haben,

reagierte und die Anlaufstelle fiir Anfragen von aufien darstellte”'”.

Das oberste Amt der vier Hofamter, das Obersthofmeisteramt, das u.a. fiir
Hofwirtschaft, Personal und Zeremoniell zustindig war, enthdlt an
portritrelevanten Akten die Zeremonialakten®®. Hier werden Portritbelange
besprochen, insofern sie im zeremoniellen Zusammenhang stehen. So wird ein
Portrdt Josephs II. z. B. anldBlich der Hochzeitsvorbereitungen Josephs mit
Josepha von Bayern, die ein knappes Jahr nach der Kronung Josephs II. zum
romischen Konig (1764) erfolgte, erwéhnt. Es wird diskutiert, wie eine Medaille
zu gestalten sei, die zur Trauung herausgegeben werden sollte’'’. Hier fallt die
Rede einmal auf ,Portrits” (fol. 23), jedoch nur im Zusammenhang mit der
Uberlegung, mit welchem Spruch sie zu umgeben seien. Jede weitere Uberlegung
zur Darstellung des Kaisers selbst oder zur Auswahl des Portrétvorbilds entfillt

dagegen. Eine solche Diskussion scheint entweder nicht notwendig gewesen zu

215 HHStA Staatskanzlei, Kunst und Wissenschaft, Karton 8 bis 10. Das Material umfaBt 3

Kartons, die alphabetisch nach den betroffenen Personen geordnet wurden.

216 7 B. wird hier eine Rechnung aufbewahrt, die aus der Kasse der Akademie beglichen worden

sein mufl (HHStA Staatskanzlei, Kunst und Wissenschaft, Karton 8, fol. 224; Rechnung an Joh.
Chr. Brand).

217 ygl. den Briefverkehr zwischen dem Ansbacher Medailleur Joh. C. Reich und Kaunitz
(HHStA, Staatskanzlei, Kunst u. Wissenschaft, Kt. 10, fol. 51 — 53). Reich hatte im Mirz 1782
eine von ihm gestaltete und geprigte Denkmiinze auf das Toleranzpatent an Kaunitz geschickt.
Der Brief, der an Kaunitz adressiert war, sollte dem Kaiser vorgelegt werden. Als sich Reich im
Herbst 1783 nach ihrem Verbleib erkundigte, meldete ihm Kaunitz daraufthin, da8 die Sendung
angekommen sei, dem Kaiser gefallen habe und Reich als Dank eine goldene Medaille zugeschickt
werde.

28 Des weiteren war diesem Hofamt das Hofzahlamt untergeordnet sowie die
Hofbauverwaltungen, zu denen die Verwaltung des Hofmobilien- und des Materialdepots gehorte.

219 HHStA, OmeA, Zeremonialakten, Karton 65 (1764), fol. 22-25, Vortrag des
Obersthofmeisters an den Kaiser (Franz Stephan) vom 28. November 1764.
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sein, da die Frage unstrittig zu beantworten war, oder die Frage war dem Kiinstler
liberlassen worden. In der Umgebung des Schriftverkehrs, der sich mit der
gelehrten Setzung des Wahlspruchs befafite, spielte die Portritfrage demnach
offenbar nur eine untergeordnete Rolle. Dies ist aus dem Grunde bemerkenswert,
da die Biirger, die mit Miinzen JosephsIl. in Kontakt kamen, die
Portriatdarstellung auf der Miinze sehr wohl wiirdigten, beschrieben und durch das
Miinzbild eine emotionale Verbundenheit mit dem Kaiser aufbauten. Bei
Beschreibungen der Miinzen wurde sowohl die Portritdarstellung auf der einen
Miinzseite als auch die Beschriftung und Symbolik auf der anderen Seite erfaBt*?’.

Eine vergleichbare intensive Auseinandersetzung oder Beschreibung des
Miinzbildnisses ist in den Hofakten jedoch nicht festzustellen, wie auch die
Vorbereitungen zur prokuratorischen Hochzeit von Joseph II. mit Josepha von
Bayern dokumentieren”*': Wenn eine prokuratorische Verlobung am Hofe der
Braut vor der kirchlichen Trauung vorgenommen wurde, wurde der Braut
iiblicherweise ein Portrit des Verlobten gezeigt und an die Brust geheftet*”. Das
Zeremoniell fiir die Hochzeit von Joseph und Josepha sah vor, daB3 der
Botschafter, nachdem er seinen Antrag vorgetragen hatte, der Bayerischen
Prinzessin ein Portrdt des Kaisers iiberreichte, liber das sie ithr Wohlgefallen
duBerte, es ihrem Bruder zeigte und es sich an die Brust heftete””. Dieser Ablauf
war fiir den jeweiligen Anlafl passend iiberlegt und festgelegt worden, da sich die
Ablédufe bei den folgenden Hochzeiten den Kaiserhauses je nach der betreffenden
Konstellation im Rang der Brautleute leicht unterschied”*. Die Ubergabe des

22 In einer Reisebeschreibung wurde eine goldene Dekretmiinze wie folgt beschrieben, die
Joseph II. anldBlich seines Aufenthaltes in Stuttgart im April 1777 an dortige Bibliothekare
verschenkte: ,,Auf der einen Seite stund: IOSEPHUS II. D. G. R. IMP. G. ET H. REX. COMES
HERES. R. H. B. A. D. B. ETL. M. D. H. Das links gekehrte Brustbild ist gelorbert, mit langen
lockigten (sic) Haaren, im Harnisch, ein umgehéngter goldener VlieBorden und Mantel. Unter der
Schulter das Zeichen der Miinzstadt Wien A. Darunter WIDEMAN. Auf der anderen: VIRTUTE
ET EXEMPLO, und das allsehende Auge in einem Stralenglanz (sic) darunter die Weltkugel von
Wolken umgeben, und auf derselben ein mit einem Lorbeerzweig umflochtenes blofles Schwerdt,
und ein mit einer Weinrebe geziertes Steuerruder ins Kreuz gelegt.” (POSTORIUS 1778, S. 148).

21 Vgl. ebenda, Karton 64 (X. — XII. 1764): A. fol. 1-63, insbesondere ,,Ceremoniale bei der
procuratorischen Trauung der Braut mit dem Osterreichischen Botschafter Podstatzky
Liechtenstein in Miinchen®, (fol. 15-39).

222 Diese Geste ist seit der Hochzeit zwischen Ferdinand III. und Maria Anna 1629 fiir die
Habsburger belegt (Barta/Winkler, in: AK GESCHENKE 1988, S. 37). - Der Portratfunktion bei
Verméhlungen generell widmet sich Winkler 1993, S. 28-115; (Zusammenfassung der Ergebnisse:
S. 107-115). Da seine Untersuchung jedoch nicht mehr die Zeit Josephs II. behandelt, kann hier
nicht auf seine Quellenarbeit aufgebaut werden, sondern wird im Folgenden jeweils die
Originalquelle genannt werden.

223 HHStA, Zeremonialakten, Karton 64 (X. — XII. 1764), fol. 15-39, Protokoll zum Ablauf der
Trauung in procurationem in Miinchen, ,,fol. 25r.: ,(...) Hierauf iibergab // (fol. 25v.) derselbe (=
der kaiserliche Botschafter) das mit Brillanten reich besetzte Portrait der Rom. Konigl. Majestét
der durchl(auchtigen) Prinzessin Braut, welche, nachdem sie solches Threm HI. Bruder des
Churfiirst Durchl(aucht) durch innige Augenblicke ansehen liee sothannes Portrait an die Brust
heftete und nach auf Verlangen des Herrn Bottschafters demselben gereichten Handkuf3 sich
wieder in das Nebenzimmer zuriickbegab.*

% Bei der Verlobung Maria Carolinas mit Ferdinand von Neapel (1768) befestigte nicht der
Botschafter das Portrdt am Kleid der Erzherzogin, sondern mufite es der Obersthofmeisterin geben,
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Portrdts hatte jeweils die abschlieBende und besiegelnde Funktion der
Verlobungszeremonie.

Entsprechend dieser Wichtigkeit des Portrits wire zu erwarten, daB3 nicht
nur sein Platz im Zeremoniell sondern auch die Darstellung selbst, die gewéhlt
wurde, diskutiert worden ist. So z. B. lagen zu dem Zeitpunkt der Verlobung
bereits verschiedene Portratversionen vor (Liotard und Meytens), die als Vorlage
herangezogen werden konnten und zwischen denen es zu entscheiden galt.
Tatsdchlich jedoch gibt es hierzu keine schriftlichen Belege einer Diskussion.
Offenbar wurde auch nicht eigens eine Portrdtbrosche in Auftrag gegeben,
sondern vermutlich eine aus dem bestehenden Fundus verwendet. Demnach hatte
hier das Portrit des Brédutigams keine inhaltliche und durch seine spezifische
Form gepriagte Bedeutung sondern lediglich einen symbolischen Wert inne. Es
stellt sich demnach heraus, daf3 die Frage der Darstellung des Kaisers in dem
Wirkungskreis des Zeremoniells nicht schriftlich diskutiert wurde. Dies fand
weder in den Jahren um die Krénung statt noch zur Zeit der Ubernahme der
Alleinregierung, als eine neue Darstellungsart des Kaisers hitte besprochen
werden konnen. Ebenfalls fehlen in diesem Zusammenhang Hinweise darauf, dal3
eine systematische Verbreitung seines Portridts mit den neuen Wiirdezeichen
angeordnet worden wire.

In den Zeremonialakten des Obersthofmeisteramtes sind auch die
Vorbereitungen fiir die verschiedenen Reisen Josephs II. belegt, so z.B. fiir die
frihe Reise in das Temesvarer Banat’®. Diese Akten enthalten jedoch nur
Hinweise zur Marschroute. Es sind dagegen keine Gepécklisten und
Geschenklisten enthalten wie sie z.B. von aufwendigen Fahrten, die Maria
Theresia organisiert hatte, erhalten sind**°. So kann nicht eruiert werden, ob und
welche Portréits Joseph II. auf seine Reisen mitgenommen hatte, um sie dort
gegebenenfalls zu verschenken. Jedenfalls scheint keine schriftliche Diskussion

eines solchen dezidierten Vorgehens stattgefunden zu haben®’.

die es ihr anheftete (HHStA, OmeA, Zeremonialakten, Karton 78 (1768), fol. 1-38). In dieser
Geste zeigt sich die zeremonielle Feinheit, dal es sich fiir den Botschafter nicht geziemte, der
Erzherzogin das Portrit selbst an das Kleid zu stecken. — Eine weitere Variante stellt das
Zeremoniell der Hochzeit Marie Antoinettes mit Ludwig XVI. dar. Im Gegensatz zu den fritheren
Verlobungen, nimmt hier die Erzherzogin das Portrdt selbst aus der Hand des Botschafters
(HHStA, OmeA, Zeremonialakten, Karton 81, fol. 20-47, bes. fol. 26v u. 27r).

223 HHStA, Zeremonialakten, Karton 75, 1-13. Mirz 1767, fol. 1-4.

226 ygl. die Vorbereitungen zur Reise zur Hochzeit der Erzherzogin Maria Amalia mit dem
Herzog von Parma im Jahr 1769 (HHStA, Karton 79). Hier sind Listen der Geschenke enthalten,
die zur Entlohnung des Hofstaates mitgefiihrt bzw. vorgesehen worden waren (fol. 378-379 und
474). Die handschriftlichen Randbemerkungen Maria Theresias zeigen, daB3 sie selbst sich darum
kiimmerte, welcher Wert eines Geschenkes, z.B. eines Portrits oder einer mit einem Portrit
geschmiickten Dose, fiir welche Person angemessen war.

7 Nur fiir die Vorbereitung der Reise nach RuBland wurde eine Liste erstellt, die die
Geschenke auflistete, die Gustav III. anldBlich seiner RuSlandreise Katherina II. iiberreicht hatte.
Dies sollte offenbar als Orientierung dafiir dienen, welche Geschenke fiir Joseph II. angemessen
sein konnten (Vgl. auch Kapitel VI.C.2 zur Frankreichreise Josephs I1.).
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Im Vergleich zu der Quellenmenge, die von der Regierungszeit Maria
Theresias erhalten ist, ist zu konstatieren, dafl weit weniger iiber Geschenke Buch
gefiihrt wurde, wie auch der Quellenbestand im Bereich des Zeremoniells

insgesamt unter der Regierung Josephs II. drastisch reduziert ist***.

Die Akten des Oberstkdmmereramtes, dem die Verwaltung der
kaiserlichen Schlosser und SchloBhauptmannschaft sowie das Geheime
Kammerzahlamt, oblag, beschiftigen sich mit zwei Bereichen, die Portritbelange
tangieren’”’. Zundchst wird hier der Schriftverkehr dokumentiert, der sich
Besoldungsfragen der Angestellten z.B. der Gemildegalerie beschiftigt™’. So
sind hier auch Quellen zur Besoldung von Joseph Hickel in seiner Eigenschaft als
Adjunkt des Galeriedirektors sowie von Anton Bencini als Kammermaler
erhalten®'. Diese Quellen bieten jedoch nur indirekte Erkenntnisse iiber eine
Portréatproduktion, da sie lediglich die Summen beziffern, die Hickel und Bencini
fiir ihre Tatigkeit erhielten, mit dem sie ihren Lebensunterhalt bestritten. Eine
inhaltliche Auseinandersetzung iiber in Auftrag gegebene Portrits 146t sich jedoch

durch diese Quellen nicht erkennen®?.

Demnach ist zu festzuhalten, da3 im schriftlichen Verkehr der Hofamter
die Produktion oder die Gestaltung des kaiserlichen Portrits keinen Niederschlag
gefunden hat. Portrits werden nur im Zusammenhang mit ihrer zeremoniellen
Verwendung erwihnt, ohne dafl eine eigene Rubrik oder eine gesonderte
Zustandigkeit eingerichtet worden wire. Die Tatsache, dal dies fiir den
Quellenbestand des 19. Jahrhunderts eintreten sollte’”, deutet an, daB eine
gelenkte Produktion bzw. eine dezidierte und als ,,Propaganda“ zu wertende
Verwendung des kaiserlichen Portrits erst spéter eintrat.

2% Uber das gesamte Jahrzehnt der Alleinherrschaft Josephs II. existieren nur 3 Kartons (Nr.
90-92). Dies korreliert mit der Uberlieferung, daB Joseph II. miindliche Vortrige seiner Minister
den schriftlichen vorzog.

22 Im 18. und 19. Jahrhundert unterstand ihm zudem das Geheime Kammerzahlamt, welches
fiir Ausgaben zustindig war, {iber die der Herrscher personlich verfiigte. Aulerdem war es mit der
Privatgiiterverwaltung der kaiserlichen Familie betraut, bis es von der Kaiserlichen Privat- und
Familienfondsgeneraldirektion im 19. Jahrhundert abgelost wurde (vgl. BITTNER 1937, S. 379f.).

230 Akten des Oberstkimmereramtes 1744-1776, Nr. I — IC (1-99), Karton 2, Akte LXXI,
Verzeichnis des Personals und ihrer Gehilter, darunter Galerie Inspektor und Kammermaler, ohne
Jahresangabe.

»l Vgl. Akten des Oberstkimmereramtes, Akten, Karton 3, Nr. CL — CCXIX, (1744-1776),
CLXIX: Decret fir den Gallerie-Director (..) Joseph Rosa mutatis mutandis fiir den Gallerie-
Adjuncten Joseph Hickel mit 700 fl. Besoldung Oktober 1772.

2 Auch in der Zustindigkeit fiir die Schldsserverwaltung liegen keine Quellen vor, die eine

Aussage zur Produktion bieten, da die dort dokumentierten Inventarlisten nur den Bestand des
Kaiserbildes referieren.

23 Die Akten des Oberstkimmereramtes verzeichnen eine Sonderreihe hierfiir: Kart. 39,
»aeschenke, Portrits seiner Majestit (1867-1918) .
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2. Die Ausgaben fur die Portrats des Kaisers

Die schriftlichen Rechnungsbelege geben Auskunft dariiber, welche
Ausgaben fiir die kaiserlichen Portrits entstanden. Hierbei sind zwei Posten zu
unterscheiden. Einerseits existierten Ausgaben, die fiir die Bezahlung einzelner
Auftrige anfielen. Diese wurden im Geheimen Kammerzahlamt verbucht.
Andererseits miissen jdhrliche Zahlungen erfolgt sein, die die dekretierten
Hofmaler fiir Portréts erhielten.

Die Quellenlage bietet jedoch zu diesem zweiten Punkt kein einheitliches
und nur liickenhaftes Bild. So sind fiir eine Reihe von Malern, die den Titel eines
Hofmalers fiihrten, keine durchgingigen Belege fiir ihre Bezahlung erhalten®”,
Auf der anderen Seite existieren zwischen den verbuchten Einzelabrechnungen
von Portrits (im Geheimen Kammerzahlamt) zwar Belege fiir jahrliche Zahlungen
an Kammermaler, jedoch werden hier nur zwei (Miniatur-)Maler im Laufe der
Jahre genannt, so daB3 deutlich wird, daf hier keine erschopfende Buchfiihrung
iber die Bezahlung der Hof- und Kammermaler vorliegen kann. Wie bei diesen
beiden erwidhnten Malern, den Miniaturmalern Anton Bencini und Gabriele
Beyer, festgelegt wurde, daB sie fiir eine jahrliche Zahlung (Pension) eine gewisse
Anzahl von Portrit zu liefern hatten®®, ist es anzunehmen, daB solche
Vereinbarungen auch fiir andere Hofmaler getroffen wurden. Hierfiir fehlen aber
eindeutige Quellenbelege, wie auch unklar ist, aus welcher Kasse diese Zahlungen

bestritten worden sind”. Da demnach die Quellen in diesem Punkte kein

4 Eine (undatierte) Liste, die Hofmaler mit ihren Gehiltern verzeichnet, enthilt sogar fiir
einzelne Maler ,Nullbetrdge™ in jenem Jahr, so da3 zu fragen ist, warum fiir diese Maler keine
Pensionen bezahlt wurden (Akten des OK4A 1744-1776, Nr. I — IC (1-99), Karton 2, Akte LXXI,
Verzeichnis des Personals und ihrer Gehalter, darunter Galerie Inspektor und Kammermaler):
,»Qallerie Inspector: Joh. Martin Rausch von Traubenberg 500 fl (=Gulden); Dessen adjunct: Josef
Rausch von Traubenberg 100 fl.; Camer Maller: Christian Leybold 0 fl., Ant. Pencini 0 fl., Jo.
Friedrich Gedon 600 fl., Josef Hauzinger 0 fl., Michael Christoph Emanuel Hagelgans 0 fl.,
Josef Anton Lion 0 fl., Christian Brand 0 f1.*.

35 Anton Bencini erhielt 1772 aus der Kasse des Geh. Kammerzahlamts das jihrliche Gehalt
von 800 Gulden und mufite dafiir 16 Portréts der Kaiserin und des Kaisers anfertigen (Vgl. Tabelle
der Fleischer-Daten im Anhang, Rechnung Nr. 610). Uber diese Vereinbarung hinaus wurden aber
auch weitere Portrits von ihm einzeln verrechnet.

Fiir Gabriela Beyer ist im Jahr 1778 erwéhnt, daf3 sie jahrlich 600 Gulden erhielt und dafiir eine
unbestimmte Anzahl von Portréts des Kaisers anfertigen mufite (vgl. Tabelle der Fleischer-Daten
im Anhang, Rechnung Nr. 1102). Gabriela Beyer war die Gemahlin des Porzellanmodelleurs
Wilhelm Beyer. Die Randbemerkung zu ihren Lebensumstinden (,,bis ihr Gemahl hof statuarius
eine groBere Besoldung bekomt®) zeigt, dal solche Pensionsvertridge individuell entschieden

wurden und es keine allgemeingiiltigen Konditionen gab.

6 Sowohl der Archivar Julius Fleischer (s.u., Anm. 237) als auch die moderne

Archivforschung geht davon aus, daf3 Joseph II. seine gesamten Portréts nicht {iber die Staatskasse
sondern iber seine private Kasse abgerechnet hat, da er generell darauf bedacht war, die
Staatskasse nicht zu belasten. (Informationen aus dem Hofkammerarchiv, Wien). Die exakte
Zustindigkeit der Kassen ist jedoch noch nicht geklért.

Die Uneindeutigkeit der Kassenzustindigkeiten in diesem Falle mag jedoch fiir das Sujet des
Herrscherportrits symptomatisch sein, da auch Kirsten Ahrens in ihrer Studie zu Hyazinthe
Rigauds Portrdt Ludwigs XIV. (1701) festgestellt hat, da8 nur ein Teil einer Sammelrechnung aus
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erschopfendes Bild bieten, mufl die Untersuchung der Produktion des
Kaiserportrits auf die einzeln verrechneten Portréitauftrige beschrankt werden.

Durch die Dokumente des Geheimen Kammerzahlamtes liegen Belege fiir
alle einzeln verrechneten Portratauftrige vor, so daB3 abzulesen ist, wie viele
Portréts Josephs II. in der Zeit seiner Regierung im Auftrag des Hofes entstanden
und aus seiner Privatkasse bezahlt worden sind. Julius Fleischer ist es zu
verdanken, dall dieses flir die kunsthistorische Forschung relevante
Quellenmaterial bereits publiziert vorliegt”’. Diejenigen Maler, die den
Rechnungsbelegen zufolge Geld fiir Portrits des Kaisers erhalten haben, sind
folgende (vgl. Tabelle Nr. IV.1 Portratauftrage des Wiener Hofs 1765 — 1790 im
Quellenanhang): Georg Weikert wurde 1765 fiir diejenigen Portrits entlohnt, die
er fiir den Bischof von Brixen angefertigt hatte. Wenzel Pohl erhielt 1770 Geld fiir
das Portrit Josephs II., das sich im Riesensaal der Innsbrucker Hofburg befindet.
Batoni und Maron wurden 1771 fiir die Gemalde, die sie fiir das Vieux-Lacques-
Zimmer geliefert hatten, entlohnt. Im Jahr 1773 wird Batoni erneut erwéhnt, da er
nun fiir die Miniaturportrits Josephs II. und Franz I. bezahlt wurde. Der Maler
Franz Neuhauser erhielt fiir ein Familienportréit des Kaisers 1772 ein Entgelt, wie
auch Joseph Hickel fiir ,,Portrits fiir den Prélaten zu Wettenhauszen® im Jahr
1772 bezahlt wurde, wenn auch nicht klar ist, wer auf diesen Portréts dargestellt
ist. Der (Miniatur-) Maler Anton Bencini wurde mehrfach erwihnt, da er 1772,
1775 und zweimal im Jahr 1777 sowohl in den Rechnungen fiir einzelne Portrits
aufgefithrt wird, als auch eine pauschale Summe flir eine Reihe von
anzufertigenden Portrits erhielt. Der Maler Johann Zollicher schlieSlich miif3te
diesen Rechnungen zufolge der hiufigste Maler des Kaiserportrits gewesen zu
sein, da er 1773, zweimal im Jahr 1776, sowie 1780 und 1781 ein Portrit des
Kaisers lieferte. Joseph Hauzinger erhielt 1773 seinen Lohn fiir ein Portrdt des
Kaisers (nebst einem der Kaiserin), welches fiir den Universitédtssaal in Tyrnau
bestimmt war. Daniel Donath wurde im Jahr 1776 fiir zwei Portréts des Kaisers
und der Kaiserin entlohnt. Der Miniaturmaler Winkler erhielt 1779 Geld fiir ein
Portrdt, bei dem es sich aufgrund seines Preise jedoch nicht um ein
Miniaturformat handeln kann. Neben diesen namentlich genannten Empfingern
sind weitere Rechnungen verzeichnet, die im Zusammenhang mit Transportkosten
fiir Portrits stehen. Aus diesen Rechnungen kann geschlossen werden, dall 1775

der Staatskasse bezahlt wurde, so daB3 offenbar Ludwig XIV. fiir den Rest der Summe privat
aufgekommen sein mufB (vgl. AHRENS 1990, S. 18/19 mit Quellenbeleg).

7 Es handelt sich hier um die Kassenbiicher der privaten kaiserlichen Kasse. — Die
Zusammenstellung von FLEISCHER 1932 (vgl. ebenda S. 7) fuf3t in der hier interessanten Periode
auf folgende Archivbestinde: HHStA, Geheime Kammerzahlamtsbiicher 1763 — 1773 (3 Bénde),
HHStA Geheime Kammerzahlamtsbiicher, K. K. Cassae scontro iiber empfangene und
ausgegebene Gelder von 1765 - 1781 (5 Bénde), Hofkammerarchiv, Geheime
Kammerzahlamtsbiicher 1773 — 1778 (2 Bénde), HHStA Geheime Kammerzahlamtsbiicher
Besoldungs- und Pensionsprotokoll 1778 — 1782 (1 Band), HHStA Geheimes Kammerzahlamts
Protokollum Josephi II. 1763 — 1776 (1 Band), HHStA, Geheime Kammer- und
Hofzahlamtsrechnungen 1763 — 1790 (101 Bénde).
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Portrdts fiir den Ratssaal in Prag, 1776 nach Tallosch in Ungarn und nach
PreSburg, sowie erneut 1776 Portrits der Kaiserin und des Kaisers fiir die
Universitit nach Innsbruck verschickt wurden.

Die Empfinger der hier erwihnten Zahlungen sind andere Kiinstler, als es
der heutige Bestand an Portrits erwarten lieBe. Es erstaunt, dal Maler wie Georg
Weikert oder Joseph Hickel, von denen viele Portréts Josephs II. existieren, nur
einmal oder gar nicht in den Quellen erscheinen: Von Georg Weikert 1766 wurde
eine Gruppe von vier Portrits fiir den Bischof von Brixen verrechnet, von denen
ein Portrit Joseph II. darstellt*®

von Weikert bekannten Portriats innerhalb dieser einzeln verrechneten

. Demnach wurde nur ein Portriat von den vielen

Portritauftrage verbucht. Joseph Hickel wurde dagegen kein einziges Mal aus
dieser Kasse fiir ein Portrdt JosephsII. bezahlt, sondern nur fiir zehn
Schauspielerportrits, die er 1786 und 1787 lieferte, sowie nicht ndher bezeichnete
Portriits fiir den ,,Kardinal von Wettenhauszen“**’. Demnach ist zu folgern, dal} er
fiir die anderen Portrits, die er nachweislich fiir Joseph II. schuf — er erhielt
aufgrund eines Portrits des Kaisers den Rang des Hofmalers —, entweder aus

anderen Kassen oder mit Geschenken entlohnt wurde>*°.

Die Summe aller Portrdtausgaben, die in den Kassenbiichern zwischen
1765 und 1790 verzeichnet sind (vgl. Quellenanhang IV.1)**!, ergibt, daB wihrend
der Regierungszeit Josephs I1. 44.985 Gulden generell fiir einzelne Portratauftrige
ausgegeben  wurden’’. Dieser Gesamtbetrag verteilt sich auf 91
Rechnungsvorgiinge, von denen sich aber nur 26 auf Portrits Josephs II. (8745
Gulden) bezichen®®. Uberschligt man diese Zahlen, wurde innerhalb der 25 Jahre
wihrenden Amtszeit Josephs II. etwa ein Portrdt pro Jahr von der Geheimen
Kasse bezahlt, wobei allerdings die GroBe der Portrdts variiert. Von Maria
Theresia wurden dagegen von 1765 bis 1780 insgesamt 36 Portrits fiir 1778
Gulden verrechnet (vgl. Quellenanhang IV.2). Nach der vergleichbaren

Hochrechnung wird deutlich, daB3 fiir Maria Theresia pro Regierungsjahr mehr als

28 Kat. Nr. 22 (abgebildet in: WOLFSGRUBER 1983, S. 114, Abb. 95).
39 Vgl. Tabelle der Fleischer-Daten im Anhang, Rechnung Nr. 1179, 1181 und 1183.

0 Uber die Zustindigkeiten weiterer Kassen liegen jedoch keine Erkenntnisse, wie oben zum
Quellenstand angedeutet worden war, vor.

24! Die einzelnen Posten an Portritausgaben sind in der Tabelle ,,Portratauftrdge des Wiener
Hofs 1765 - 1790 im Anhang aufgefiihrt. Diese Tabelle fulit auf der Publikation von Fleischer
und stellt einen Auszug seiner Daten dar, der zunichst alle Rechnungen enthédlt, die mit
Portritausgaben generell und schlieBlich mit Portrits Josephs II. im speziellen zu tun haben.

*2 Diese Summe enthilt auch Miniaturportrits und Gruppenportrits wie auch alle verbuchten
Portrits anderer Techniken. Wie bereits erwéhnt, enthilt sie keine Besoldungen fiir festangestellte

Hofmaler (vgl. hierzu Anm. 234).

2 Jene Portratauftrige, bei denen nicht sicher ist, ob sie auch ein Portrét Josephs II. enthalten,

konnten nicht mitgezidhlt werden. Die beiden Rechnungen, bei denen jéhrliche Zahlungen
vermerkt werden (an Bencini und Beyer) wurden nur fiir jeweils ein Jahr in diese Summe
aufgenommen, da nicht ersichtlich wird, wie lange die Zahlungen dauerten.
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doppelt so viele Portrits bezahlt wurden, wenn gleich auch die Stiickpreise vieler
ihrer Portrits niedriger waren®*'.

Der geringen Anzahl der verrechneten Portrits Josephs II. stehen 40
Einzelportrits Josephs II. als Kaiser gegeniiber, die allein im Inventar des
Hofmobiliendepots, welches den Besitz des Kaiserhauses iibernommen hat,
verzeichnet sind**. Daraus wird deutlich, daB nicht alle Portrits, die in den Besitz
der kaiserlichen Familie iibergingen, aus der Kasse des Geheimen Hofzahlamtes
bestritten worden sein konnen. Jedoch bleibt unklar, aus welchen Kassen diese
{ibrigen Portrits bezahlt wurden®*.

Vergleicht man die Summe von 8745 Gulden, die nachweisbar alle
Portrits enthdlt, die aus der privaten Kasse Josephs II. bezahlt wurden, mit den
anderen Ausgaben, die Joseph II. aus seiner privaten Kasse tétigte, so zeigt sich,
dal der Posten fiir die Portritausgaben verschwindend gering ist (vgl.
Quellenanhang Nr. IV.3)**: Im Durchschnitt hatte JosephII. pro Quartal
Ausgaben in der Hohe von 80.000 Gulden, die in Ausnahmefillen wie dem
Quartal der Romreise auf 172.000 stiegen. Diesen Ausgaben standen pro Quartal
ca. 130.000 Gulden an Einnahmen gegeniiber. Im Jahr 1769 bezifferte sich sein
privates Vermogen auf 5.478.824,44 Gulden. Der heute erhaltene Quellenbestand
zeigt mithin, daB fiir die Portréts Josephs II. nur ein geringer finanzieller Aufwand
getrieben wurde. Die Unschirfe und Uneinheitlichkeit, die in der Dokumentation
der Bezahlungen festzustellen war, wirft zudem ein Licht auf den Umgang mit
dem kaiserlichen Portrét: Seine Herstellung wurde offenbar nicht nur duBerst
unbiirokratisch organisiert, sondern es kann ihm nur wenig Aufmerksamkeit
gezollt worden sein!

** Dem geringeren Stiickpreis ihrer Portrits nach, muB es sich hier um viele kleinere Werke
gehandelt haben. Offenbar waren die groflen Auftrige fiir Portriats Maria Theresias, die z.B. dem
aufwendigen Portrédt Josephs II. von Batoni (fiir allein 3525 Gulden) entsprochen hétten, bereits
erledigt, so daB3 nun nur noch hauptséchlich kleinere Portréts der Kaiserin angefertigt wurden, die
verschenkt oder verteilt werden konnten.

5 Das heutige Mobiliendepot in Wien verwaltet die Mobilien, die aus dem Besitz der
kaiserlichen Familie stammen und mit dem Ende der Monarchie 1918 in den Besitz des
Osterreichischen Staates iibergingen. Die handschriftlichen Inventarkarten vom Beginn des 20.
Jahrhunderts verzeichnen von 54 Einzelportrits von Joseph II. auf Leinwand, davon stellen ihn 40
im Erwachsenenalter, also nach ca. 1760/64, dar. Von Maria Theresia sind es 48 Einzelportrits,
die sie im Erwachsenenalter darstellen (Es wurden jeweils keine Miniaturen, Teppichportrits und
Gruppenbildnisse mitgezahlt.)

6 Eine Quittung aus den Akten der Staatskanzlei deutet an, daf hierfiir in Einzelféllen die
Kasse des Akademie in Frage kam: Joh. Chr. Brandt quittierte im Juni 1782 den Erhalt einer
Zahlung  fiir die auf allerhochsten Befehl fiir dem Hof gemachte Arbeith®, die — obwohl der
Auftrag vom Kaiser kam — aus der Akademiekasse beglichen wurde (HHStA, Staatskanzlei, Kunst
und Wissenschaft, Karton 8, fol. 224).

Es ist nicht bekannt, um welche Arbeit es sich hier gehandelt hat. Brand, der Akademielehrer
im Fach der Landschaftsmalerei war, konnte jedoch moglicherweise hier ein Reiterportrit Kaiser
Josephs II. verrechnet haben, vom dem einige Kopien existieren (vgl. Katalog Nr.142). Joh.
Christian Brand (1722 — 1795) war Kammermaler und Prof. der Akademie.

27 Als Beispiel wurde das Jahr 1769 herausgegriffen und ausgewertet. Angaben nach: HHStA,
GHKA, A 155: Prothocolum iiber Empfang, Ausgaab und Rest bey Ihro Kaiserl. Konigl. Majest.
Josephi II geheimen Kammer Zahl Amt, vom 1. Nov.ber 1763 bis ult. July 1776.
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B. Der Herstellungskontext des Kaiserbildnisses in Wien

Das uneinheitliche Bild, das die Quellen von der Bezahlung der Hofmaler
bieten, ist durch das Gesamtgefiige des Wiener Hofes und Kunstbetriebes zu
erkldren. Hierbei spielt die Akademie der Bildenden Kiinste und die — offenbar
aus pragmatischen Griinden erfolgte — Favorisierung Joseph Hickels als
Portratmaler Josephs II. eine grof3e Rolle.

1. Die Situation der Maler zwischen Hof und Akademie

Im Gegensatz zu anderen Hofen Europas existierte durch die Kaiserliche
Akademie in Wien ein kiinstlerisches Zentrum, dem eine hohere Ehrenstellung als
den bei Hofe angestellten Kiinstlern zukam, wie es an dem Beispiel Heinrich
Friedrich Fiigers deutlich wird: Heinrich Fiiger hatte im Jahr 1776 durch ein
Portrdt der kaiserlichen Familie auf sich aufmerksam gemacht. Der seit 1774 in
Wien lebende Kiinstler malte anldBlich der Riickkehr Herzog Alberts und Marie
Christines von Sachsen-Teschen aus Italien eine Szene, die die kaiserliche Familie
beim Betrachten der mitgebrachten Gemilde festhielt (Kat. Nr. 129)***. Dieses
Portrit und moglicherweise weitere Portritbilder bewirkten, dall Fiiger
anschlieBend mit einem kaiserlichen Stipendium nach Rom geschickt wurde, um
sich dort weiter ausbilden zu kénnen®.

Als Heinrich Fiiger nach einem erneuten Italienaufenthalt, diesmal am Hof
von Neapel, im Jahr 1783 nach Wien zuriickgekehrt war, wurde ihm durch
Vermittlung des Staatskanzlers Wenzel Graf Kaunitz der Posten des Vizedirektors
der Akademie iibertragen™". Er arbeitete weiterhin in direkter Verbindung zum
Hof*' und lieferte spiter prigende Kaiserportrits™”, ohne jedoch als ,,Hofmaler
gefiihrt zu werden. Dank des friihen ,,Karrieresprungs zum ehrenvollen Amt des
Vizedirektors der kaiserlichen Akademie, das den Titel des Hofmalers an Wiirde
ibertraf, entfiel die Notwendigkeit, ihn durch die Bezeichnung eines ,,Hofmalers*
auszuzeichnen. Diese Karriereschritte sind auch bei dem Maler Josef Hauzinger
festzustellen, der zunidchst Kammermaler wurde bevor er das Amt eines
Professors an der Akademie erhielt™. Offenbar begann also eine hofische

28 Wien, KHM, Inv. Nr. 2296.
249 BARTA 2001, S. 104; THIEME-BECKER, Bd. 12, S. 554.

20 Thieme-Becker, ebenda, und Akten des Archivs der Akademie (1783, fol. 77a: Mitteilung
des Protektors an den Rat, daB die Vizedirektorstelle mit Fiiger zu besetzen sei (09.10.1783).
Kaunitz hatte Fiiger diese Stelle bereits einige Monate vorher angetragen.)

»l Fiiger malte im Auftrag des Kaisers weitere Gemélde, u.a. ,,Apotheose auf Kaiser Joseph I1.
(vgl. HEINZ 1983, S. 206 u.a.)

2 Vgl.u.a. Kat. Nr. 158 und Kapitel III.C.1.

3 Sein Nachruf im Wiener Diarium erwéhnt folgende Etappen seiner Karriere: ,,Am 8. d. M.
verstarb Hr. Joseph Hauzinger, k. k. Kammermaler und 6ffentlicher Lehrer der Geschichtsmalerey
an der hiesigen Akademie der bildenden Kiinste. Er war von Wien gebiirtig, und wurde bereits im
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Malerkarriere in Wien mit dem Titel des ,.k. k. Hofkammermalers® und konnte
spiter durch eine feste Anstellung an der Akademie konsolidiert werden®*. Der
Stand des Hofmalers am Wiener Hof mufl demnach aufgrund der Existenz der
kaiserlichen Akademie ein geringeres Renommé gehabt haben als an anderen
Hofen.

Die differenzierte Verkniipfung, die zwischen Hof und Akademie bestand,
ist historisch dadurch zu erkldren, daB3 — bevor Kaunitz die Leitung der Akademie
ibernahm — der Leiter der kaiserlichen Hofstelle fiir ,,Bauten und Feste®
gleichzeitig auch Protektor der Akademie war””. Diese Personalunion wurde
wéhrend der Amtszeit von Kaunitz (1770-1794) insofern variiert, da nun Kaunitz
als Staatskanzler den Posten des Protektors inne hatte und hierdurch die Leitung
der Akademie einer — nach hofischem Werteschema — hoheren Zustindigkeit
zugeteilt war. Seit der Statutenidnderung der Akademie von 1770 kam auflerdem
hinzu, daB die Akademie nicht frei agierte, sondern dem Landesfiirsten
untergeordnet war>®. Dies duBerte sich z.B. darin, daB die Direktoren nicht mehr,
wie bisher, iiber die Pauschalsumme der Besoldungskasse verfiigen konnten,
sondern die Angestellten der Akademie offiziell vom Landesfiirsten eingestellt
wurden. Auf diese Weise erhielten die Angestellten der Akademie eine dem
Beamtenstatus vergleichbare Stellung, die sich auch in spéteren Absicherungen
wie einer Witwen- und Waisenpension niederschlug”’. Wenn auf diese Weise die
Akademiemaler zu Hofangestellten geworden waren, so muf3te eine Anstellung an
der Akademie zwangsldufig an Renommé gewinnen und gleichzeitig die
begehrteste Anstellung des Kaiserreiches darstellen.

So ist zu erkldren, dal die besten Kiinstler nicht nach dem Amt des
Hofmalers sondern nach einem Posten an der Akademie strebten, da einem
Angestellten der Akademie — spétestens seit der Statutendnderung von 1770 —
mehr Ehre und Ansehen zuteil wurde als den Hofmalern.

Jahr 1761 wegen seiner vortrefflichen Talente zum k. k. Kammermaler ernannt, darauf aber im
Jahr 1769 wurde ihm das Lehramt der Geschichtsmalerey in der hiesigen Akademie der bildenden
Kiinste anvertraut, welches er mit Ruhm bis an sein Ende bekleidet hat. (Wiener Diarum, 12.
August 1786, Nr. 64, S. 1915).

% Dies traf auch schon fiir die Mitte des 18. Jahrhunderts zu. So wurde der Portrétmaler Karl
Auerbach 1735 Hof-, 1741 Kammermaler und 1750 — nach Vorlage eines Kaiserportrits —
Mitglied der Akademie (THIEME-BECKER 1992, Bd. 2, S. 619).

25 Hinweis durch den Archivar des Akademiearchivs, Herrn Gutschi.

% Diese und folgende Informationen sind auf sehr konzentrierte Weise einem Vortrag des
Direktors Kaunitz an Joseph II. (vom 8. September 1786) zu entnehmen, in dem er sich iiber die
Griinde zum Witwenpensionsanspruch der Witwe Hauzinger dullert: ,,(...). Nachdem aber diese
alte Verfassung der Akademie 1770 ganz verdndert, die Professoren von dem Landesfiirsten selbst
aufgenommen, und angestellt, auch jedem eine bestindige Besoldung bey dem Camerali
angewiesen worden, wovon dieselben, wie andere k. k. Beamden, den gewohnlichen Aerario-
Abzug leiden miilen; so haben sie zu einer gleichméfBigen Behandlung in favorabilibus ein Recht
erlangt, und itzt um so mehr, als auch die Witwen der Professoren bey der Universitit, ungeachtet
diesen die Aerario von ihren Besoldungen nicht abgezogen wird, nunmehr pensionsfdhig sind.
(--.) (Akademie der bildenden Kiinste, ADA, 1786, fol. 183-187, zitiert nach der unpublizierten
Diplomarbeit: GANGELBERGER 1992, S. 127).

»7Vgl. hierzu Zitat in Anm. 256.
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2. Die Bevorzugung des Malers Joseph Hickel und ihre Auswirkung

So wie Maria Theresia in Martin van Meytens ihren Lieblingsmaler
gefunden hatte und hauptsdchlich ihm Portrdt saB, gilt Joseph Hickel als
bevorzugter Portratmaler Josephs II., da er ihn aufgrund seiner Portréts des
Kaisers zum Hofmaler ernannte (1776).

Bei Maria Theresia wirkte sich ithre Wahl nicht nachteilig auf die Qualitét
ithrer Portréts aus, da Meytens zum einen ausreichendes handwerkliches Koénnen
und zum anderen geniigend Gewandtheit besal3, um eine Werkstatt zu fiihren, die
in groem Stile befriedigende Portrits herstellte™*. Ebenfalls hatte er als Direktor
der Akademie der Bildenden Kiinste geniigend Kontakte und das Renommé, um
auch nach auBlen diese Portrits zu vertreten. Anders verhielt es sich bei der
Protektion Josephs II. von Joseph Hickel.

Waihrend {iber das Leben von Martin van Meytens verhéltnismiBig viele
Informationen erhalten sind®”, existieren von Joseph Hickel kaum schriftliche
Nachweise iiber seine Téitigkeit260. Hierin manifestiert sich das — offenbar fiir die
Zunft der Wiener Hofmaler charakteristische — Phdnomen, daf} ihnen sowohl die
Weltldufigkeit als auch das Selbstbewulltsein fehlte, um ihre Werke zu
dokumentieren®®'. Dies hat erstens zu einer schlechten Quellenlage gefiihrt und
zweitens auch die Forschung bisher bei der Bearbeitung dieses Sujets gebremst®.
Speziell fiir Hickel ist nur mit Miihe seine Biographie nachzuvollziehen®®. Sein
beruflicher Werdegang 146t sich nur aufgrund einzelner Eintragungen in den
Hofakten rekonstruieren. Demnach wurde er dort seit 1772 als Adjunkt der

kaiserlichen Gemildegalerie gefiihrt und erhielt fiir diese Stellung ein Gehalt*®,

% Meytens unterhielt eine groBe Werkstatt, die von seinem Neffen, Sophonias de Derichs,
geleitet wurde. Innerhalb des Werkstattbetriebs waren die Aufgaben, wie das Malen des Beiwerks,
der Kleidung etc. aufgeteilt. (vgl. BAUM 1980,Bd. 2, S. 425 mit ausfiihrlichen Quellen- und
Literaturangaben. Als Schiiler sind bezeugt: A. F. Oeser, die Briider Klein und Militz, H- G.
Blaust, C. Fuchs, Hagelans und J. G. Canton (THIEME-BECKER 1992, Bd. 24, S. 318).

95, Monographie des Malers von Birgitta Lisholm (LISHOLM 1974).
29 THOMASBERGER 1992, S. 5-133 hat die spirlichen Daten zu Joseph Hickel geortet.

! Eine gewisse Ausnahme bildet van Meytens, der eine Autobiographie verfaBt hat (vgl.
LisHOLM 1974). In Frankreich présentiert sich ein anderes Bild, da sowohl von Seiten der Kiinstler
als auch vom Hof die Produktion dokumentiert wurde (Vgl. hierzu AHRENS 1990, S. 18 sowie
FURCY-RAYNAUD 1909. — Zum Problem der kiinstlerischen Qualitit vgl. H. Borsch-Supan, der das
Dilemma zwischen dem Korsett des hofischen Anspruchs und kiinstlerischer Qualitdt benennt.
(BORSCH-SUPAN 1966, S. 37.)

%62 Im Gegensatz zur friihen Neuzeit liegen bisher kaum Forschungen zur Portritproduktion am
Wiener Hof im spéten 18. Jahrhundert vor: Das Thema des Hofmalers wurden durch Gustav
Gliick, Giinther Heinz sowie besonders Martin Warnke beleuchtet: GLUCK 1937, HEINZ 1963,
WARNKE 1985. Da sich Warnkes grundlegende Publikation aber auf die frithe Neuzeit beschrinkt,
ist sie fiir das 18. Jahrhundert nur bedingt als Referenzquelle geeignet. — Auch H. Winklers
Untersuchung (WINKLER 1993) endet im frithen 18. Jahrhundert.

2% Die Quellen zu seiner Biographie sind bei THOMASBERGER 1992, S. 5-12, zusammengefaft.
264 THOMASBERGER 1992, S. 7, die als Beleg zitiert: ,,Kammermahler Hickel Jos. 1785 1t.
Verordnung 7. Nov. 1772 (Ernennung zum Adjunkten), der ehmals als Bildergall. 2. Custos

genossene 700 ab Arrha 665. (Hofkammeramt, k. k. Obristkammerstab, Fsz. 1785/87, 1fde Nr.
177/179, fol. 1345)
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Im Jahr 1776 wurde er unter Beibehaltung seiner bisherigen Besoldung von 700
Gulden zum Kammermaler ernannt und wurde im gleichen Jahr Mitglied der
Akademie®®. 1782 bewarb er sich auf die freie Stelle des Akademiedirektors,
welche der bisherige Direktor Franz Sambach wegen seines Gesundheitszustandes
nicht mehr ausfiillen konnte®®. Das Gesuch wurde jedoch auf Betreiben von
Kaunitz abgelehnt, da dieser die kiinstlerischen Féhigkeiten Hickels nicht schétzte
und bereits Filiger fir den Posten vorgesehen hatte. Wiahrend Meytens den
Anspriichen der Akademie geniigt hatte, schaffte Hickel diese Hiirde nicht.
Kaunitz bedachte ihn mit beiBendem Spott. Er bescheinigte ihm nur die Fahigkeit,
ein Gesicht zu kopieren, sprach ihm aber jede Fidhigkeit in Figurenbildung und
Komposition ab*®’. AuBerdem erérterte er, daB ein Akademiedirektor Schiiler
unterrichten miisse und somit eine Generation von Kiinstlern priage. Daher sei der
Posten nur mit einem Kiinstler zu besetzen, welcher Bildung besal und mehrere
Sprachen beherrschen sollte. Diesen Kriterien entsprach Hickel offenbar nicht*®®,
Demnach entstand das Dilemma, da Hickel zwar der bevorzugte
Portratmaler des Kaisers war und damit fiir den vornehmsten Auftraggeber
arbeitete, jedoch andererseits den Anspriichen der Akademie nicht gentigte. Allein
weil Joseph II. Hickel beschéftigte, war der Wettstreit zwischen den Malern um
die beste Portratdarstellung des Kaisers blockiert. Anderen 0Osterreichischen
Malern bot sich kein Ansporn, bessere Portrits des Kaisers zu présentieren, da
keine weitere Protektion von Joseph II. zu erwarten war. Auch die vereinzelten
Portrits, fiir die Maler wie Hauzinger, Weikert und Donath entlohnt wurden,
zeigen, dal} diese Auftrige keine Folgeauftrdge nach sich zogen und daher nicht
von finanziellem Interesse sein konnten. Andere Namen wie Zollicher oder
Winkler, welche hdufig in den Rechnungsbiichern aufscheinen, sind der
Kunstgeschichte weitgehend unbekannt, so da3 sie entweder kaum signiert haben
konnen oder die Portrits wegen ihrer Méngel in Vergessenheit versunken sind.

* Oberstkammereramt, Konvolut 4 = Nr. CCXX bis CCIC, Nr. CCXXVI: vom 7ten Nov.
1776, Brief an den Gallerie-Direktor Adjuncten Joseph Hickel: ,,Es hitten allerhdchst(..)ste
Kaiserlich-konigliche apostolische Majestit denselben wegen seiner durch Verfertigung
verschiedener kiinstlerischer Gemélden fiir den allerhochsten Hof erprobten besonderen
Geschicklichkeit zu dero Cammer.- Maller mit Beibehaltung seiner bishero genossenen Besoldung
von jihrlichen siebenhundert Gulden allergnidigt zu befordern geruht. (...)*. — Altere Literatur
hatte das Jahr 1771 als Ernennungsjahr erwidhnt (THIEME-BECKER, Bd. 17, S. 45, BODENSTEIN
1888, S. 85 und NEUWIRTH 1926, S. 156).

2% Sambach hatte einen Schlaganfall erlitten (THOMASBERGER 1992, S. 9). Die Bewerbung
Hickels ist erhalten (Archiv der Akademie der bildenden Kiinste, 1782, fol. 7-12).

7 Wien, Archiv der Akademie, Fasz. 1782, fol. 12: Beurteilung des Fahigkeit Hickels durch
Kaunitz: ,,Dieser elende Mensch, welcher selbst nicht zeichnen kann und héchstens einen Kopf
sehr mittelméBig nachzumahlen im Stande ist ...

268 Die unzureichenden Fihigkeiten Hickels werden treffend von G. Heinz (AK JosepH I1. 1980,
S. 190) zusammengefalit: ,,Hickel (...) war tatsachlich ein Kiinstler ohne merkbares Temperament
oder gar sprithende Phantasie; das hofische Bildnis verlor unter seiner Hand den Anspruch,
iibergeordnete Ideen in einer liberpersonlichen Interpretation des Dargestellten wiederzugeben und
konnte somit als reines Wirklichkeits-Abbild aufgefalit werden.*
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C. Kontakte Josephs Il. zu Kinstlern aul3erhalb des Hofbetriebs

Wihrend Joseph II. innerhalb des Wiener Kunstbetriebs wenig fiir die
Qualitdt seiner Bildnisse unternahm, nutzte er auf Reisen nachweislich die
Gelegenheit, Kontakte zu Malern auBlerhalb Wiens aufzubauen. Hierzu sollen
zunédchst die Portritsituationen erldutert werden, die quasi en passant auf den
Reisen Josephs II. entstanden. AnschlieBend wird anhand des herausragenden
Auftrags an Batoni gezeigt werden, welche Bedeutung JosephIl. einem
prominenten Portrdtmaler zumessen konnte. Der Auftrag ist zudem aus dem
Grund einzigartig innerhalb der Portréts Josephs II., da sich der Kaiser hier — wie
ein beliebiger Bildungsreisende — dem Procedere eines fremden Kunstbetriebs
unterwarf, um ein kiinstlerisch wertvolles Portrit zu erhalten.

1. Bemuihungen Josephs Il. um auslandische Maler

Trotz seiner kiinstlerisch nicht nachvollziehbaren Bevorzugung Joseph
Hickels scheint Joseph II. mehr Interesse an der bildenden Kunst gehabt zu haben,
als ihm von der Geschichtsforschung hiufig beschieden wird*®”. In einer
zeitgendssischen Abhandlung iiber Joseph II. vermerkt der Autor, Friedrich A.
Geisler:

L,Mit Kinstlern scheint er nebst den
Gelehrten am liebsten umzugehen; und man hat
erfahren, da} Er nicht selten eine und mehr Stunden
in ithren Werkstitten verweilet: auch wol mit
weni%ar bedeutenden Handwerkern Sich unterhalten
hat*“""™",

Von einer Reise nach St. Petersburg berichtete er, daB Joseph II. die
Akademie besucht und die Kunstkammer besichtigt habe®’'. Sein Interesse scheint
auch von seinen Gastgebern genutzt worden zu sein, da er bei der Besichtigung
der Miinze in St. Petersburg mit einer goldenen Medaille mit seinem Profil

. . . . 272
{iberrascht wurde, welche in seiner Gegenwart geprigt worden war” .

% Diese Auffassung wurde jiingst erneut von Theresia Hauenfels (HAUENFELS 2004,
unpublizierte Diss. Wien 2004) aufgegriffen, indem sie bemerkte, daf} sich Joseph II. nicht fiir die
bildende Kunst interessiert habe.

Y0 GEISLER 1781, S. 76, Brief vom 7. Juli 1781 aus Petersburg. — Geisler verfalite sein Werk als
Lobeshymne auf Joseph II., indem er im Vorwort angibt, da3 es ein Segen sei, ,,unter der sanften
und véterlichen Regierung dieses so gnéddigen als gerechten Fiirstens Schutze zu leben.” (S. 4-5).

*"! GEISLER 1781, S. 78: Bericht des 12. Juli. — Der Besuch der Akademie scheint zum iiblichen
Programm eines Gastes des Zarenhofes gehort zu haben, da auch der Konig von Schweden bei
seinem Besuch im Sommer 1777 die Akademie dort besichtigte (Vgl. POSTORIUS 1778, S. 32-35).

22 GEISLER 1781, S. 87: ,In der Miinze (in Petersburg) ward Er in eine angenchme
Verwunderung gesetzt, als man Thm eine in Seiner Gegenwart geprigte goldene Medaille mit
Seinem Brustbilde im Profil iiberreichte.“ — Gleichzeitig scheint ein solches Gebaren iiblich
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Zudem ist iiberliefert, da3 er auf seiner Reise in die Niederlande 1781
Kontakt zu dem Maler Cornelis Andreas Lens (1739 — 1822) herstellte und diesen

in seinem Atelier besuchte

. Lens war zu Beginn seiner Karriere zur Ausbildung
in Italien gewesen und 1768 an den Hof Karls von Lothringen zuriickgekehrt.
Joseph II. muf} auf ihn aufmerksam geworden sein, als Lens nach seiner Riickkehr
fiir eine Abschaffung des Zunftzwangs fiir Maler pladiert hatte und im Zuge
dessen von Maria Theresia im Jahr 1773 Unterstiitzung erhalten hatte®*.
Joseph II. versuchte, diesen Maler, der sich in den Niederlanden als Wegbereiter
des Klassizismus einen Namen gemacht hatte, fiir eine Stelle in Wien zu
gewinnen®””. Wenn auch dieses Vorhaben scheiterte, zeigt es doch, daB Joseph II.
bemiiht war, neue kiinstlerische Ideen nach Wien zu ziehen.

Kontakte zu ausldndischen Portritmalern hatte Joseph II. im Jahr 1769
wihrend seiner Italienreise zu Pompeo Batoni (vgl. Kapitel IV.C.2), wie auch zu
Joseph Ducreux, der ebenfalls 1769 in Wien lebte, um dort — im Auftrag des
franzosischen Ministers Etienne Francois de Choiseul — ein Portrit von Marie
Antoinette zu malen, und einige weitere Portrits der kaiserlichen Familie
anfertigte (vgl. Kapitel VI.C.1)*’®. Zu Angelika Kauffmann stellte Joseph II. bei
seiner Italienreise im Jahr 1784 Kontakt her, indem er sie in ihrem Atelier

277

besuchte”’’. Infolge dieser aufgenommenen Beziehung kaufte Joseph II. im Jahr

1787 bei ihr zwei Historienbilder’”®, beauftragte sie aber nicht als Portratmalerin.

Die Kontakte zu ausldndischen Kiinstlern konnten entweder gezielt und
auf Intention des Kaisers erfolgen oder sich zufdllig durch ein Gesuch des
Kiinstlers ergeben. Cornelis Lens, Pompeo Batoni und Angelika Kauffmann
suchte Joseph II. eigens in deren Werkstitten auf und gab Historienbilder in
Auftrag bzw. sall Batoni Portrdt. Ungeplante Begegnungen scheinen dagegen
entstanden zu sein, wenn nur fliichtig erwdhnt wird, da ein Kiinstler die
Gelegenheit hatte, den Kaiser zu portritieren. Ein solcher Fall ist fiir eine Reise
Josephs II. nach Siebenbiirgen im Jahr 1773 belegt, wo er von Franz Anton
Bergmann portritiert wurde. Diese Begebenheit ist nur durch ein Gedicht auf

gewesen zu sein, da der Kénig von Schweden bei seinem Besuch in St. Petersburg (s.0.) mit
dhnlichen Uberraschungen erfreut wurde (vgl. POSTORIUS 1778, S. 37).

*” G. Heinz, in: AK JOsEPH I1. 1980, S. 189.

7% THIEME-BECKER 1992, Bd. 23, S. 60.

* G. Heinz, in: AK JosEPH II. 1980, S. 189.

#76 SAUR KUNSTLERLEXIKON, Bd. 3, S. 226-227. — Das Portrit Josephs II. von Ducreux konnte
nicht nachgewiesen werden. Da es sich — den druckgraphischen Reproduktionen zufolge — kaum
von dem Portrdt Batonis unterschieden zu haben scheint, war es nicht moglich eine gesicherte
eigene Portritversion nach ihm zu benennen (vgl. Diskussion bei Kat. Nr. 68).

77 G. Heinz, in: AK JosepH II. 1980, S. 189. Ein Biograph von Angelika Kauffmann, Frances
A. Gerard, erwdhnt zudem, daB3 Joseph II. das Portrét gesehen und goutiert habe, welches Angelika
Kauffmann von der kdniglichen Familie von Neapel gemalt hatte (GERARD 1893, S. 186).

¥ Die Korrespondenz zu diesem Auftrag, fiir den Kardinal Herzan d'Harras die Vermittlerrolle
wahrnahm, ist im HHStA erhalten (Staatskanzlei, Kunst und Wissenschaft, Karton 9, Briefe vom

4. und 23. Dezember 1786 von Harras sowie eine beigelegte Quittung von A. Kauffmann und ein
Brief, in dem sie die literarischen Quellen als Erklarung der Darstellung zitiert).
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Joseph II. dokumentiert, welches den Titel ,,An den Mahler und die Geschichte*
trigt’”. Die abgedruckte Anmerkung zu diesem Gedicht erldutert den
Zusammenhang: ,.Bergmann, ein gliicklicher Conrefait-Mahler (sic!), allhier,
hatte die Gnade, daB3 ihm der Kayser, schreibend, sal*. Das Portrit, um das es
sich vermutlich handelt, ist 1773 datiert und soll sich im Museum der bildenden
Kiinste in Budapest befinden®®’. Diese Entstehungsgeschichte bezeugt, daB
Joseph II. es offenbar wihrend seiner Reisen zulie3, da3 Maler ihn bei der Arbeit
malten. Auf seiner Reise nach Frankreich im Jahr 1777 gab Joseph II. in Paris
Franz Peter Kymli Gelegenheit, ihn zu portritieren®®'. Dieses Portriit diente vielen
Stechern, u.a. M. Steinla (Kat. Nr. 135) als Vorlagezgz. Ein Stich, der 1777 in
Freiburg entstanden ist, deutet auBerdem daraufhin, da3 Joseph II. auf dem Weg
nach Paris am 24. Juli dort Station machte und gezeichnet wurde®®. Jedoch besitzt
der Stich nicht die Qualitit, die ihn fiir weitere Nachstiche empfohlen hétte, so
daB kaum Exemplare dieser Portrataufnahme existieren.

Die Kiinstler scheinen in einem solchen Fall nicht offiziell oder mit grof3en
Werten entlohnt worden zu sein, da in den Geschenklisten des Hofarchivs keine
derartigen Eintrdge zu finden sind. Den iiblichen Gepflogenheiten des
Kaiserhauses nach, wird sich Joseph II. jedoch durch eine gewisse Geldgabe
erkenntlich gezeigt haben. Leider ist nicht bekannt, wie ein solches
Zusammentreffen von Kaiser und Kiinstler vorbereitet oder initiiert wurde. Da
Joseph II. auf seinen Reisen Bittstellern die Moglichkeit gab, dort, wie auch sonst
in Wien, zu ihm vorgelassen zu werden und er sie anhorte, war die Schwelle zu
ihm nicht uniiberwindlich®™. Bei lingeren Reisen, bei denen die Gesandten vor
Ort in die Vorbereitungen einbezogen wurden, wird es auch die Moglichkeit

gegeben haben, bei diesen Gesandten um eine Audienz anzusuchen™.

¥ FLiTscH 1773, S.13-16.

%0 Vgl. SAUR KUNSTLERLEXIKON, Bd. 9, 1994, S. 404, wo dieses Portrit innerhalb des Werks
von Bergmann verzeichnet ist. (Dieses Portrit konnte ich jedoch in Budapest nicht identifizieren).

21 Laut AK JosepH 11. 1980, S. 506, ist unklar, ob das Original erhalten ist. Ein Portrit, das sich
im Bayerischen Nationalmuseum befindet und laut Inventar auf das Portrit von Kymli
zurlickzufiihren ist (Kat. Nr. 133), ist in keinem guten Erhaltungszustand. Nach
Inaugenscheinnahme ist es kein originales Portrit sondern nur eine Kopie.

22 Der Stich ist signiert mit: ,Kymli gem. — Steinla gest.“ AK JosepH II. 1980, S. 505,
verweist auch auf einen Nachstich von E. Morace. Ein weiterer von diesem Portrit abstammender
Stich ist der 1778 datierte Kupferstich von C. G. Schultze (Kat. Nr. 134), der sich im Portratarchiv
Diepenbroick befindet.

8 Der Stich, der von sehr geringer Qualitit ist, trigt die Signatur: ,,Peter Mayr del. et sculpsit
Friburg 1777 den 24 julii.“ (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.997 (520/7)).

% Um diese Offenheit zu demonstrieren, lieB Joseph II. auf einer Station einer Reise durch
Italien eigens seine Tir so beschriften, dal sie zum Eintreten aufforderte. (Vgl. den
zeitgendssischen Bericht in REISE VON WIEN 1787, S. 9, sowie PEzzL 1803, Bd. 2, S. 208).

% Je nach ihrem personlichen Interesse fiir Kunst waren die Gesandten unterschiedlich aktiv.
Der Gesandte in Paris, Comte Mercy d Argenteau, z. B. schaltete sich in viele Kunsttransfers ein.
(Vgl. Korrespondenz mit Hatzfeld betreffend Christian Adelmann (vom 1. November 1766 bis 2.
Mairz 1767 (HHStA, Staatskanzlei, Kunst und Wissenschaften, Karton 8).
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Bei einer Vielzahl dieser Portrits, die von Joseph II. bei Besuchen im
Ausland entstanden sind, ist nicht klar, ob sie auf einen dezidierten Auftrag
Josephs II. zuriickzufiihren sind, oder ob das Vorhaben von den Kiinstlern an
Joseph II. herangetragen wurden. Daher ist es schwierig, festzustellen, bei
welchen Portrits wir von einer Lenkung durch Joseph II. bzw. durch den Hof
sprechen konnen. Festzuhalten ist daher, dal Joseph II. sich auf seinen Reisen den
ausldndischen Kiinstlern gegeniiber aufgeschlossen zeigte, ohne jedoch einen
Ehrgeiz darin zu entwickeln, sich nur von den besten Portrdtmalern abbilden zu
lassen. Er liel vielmehr auch bereitwillig zu, wenn unbekanntere Maler, wie
Bergmann oder Kymli, ihn portritieren wollten. Demnach nutzte er seine
Reisetitigkeit dazu, Portrdtmaler anderer Lander kennenzulernen, ohne jedoch auf
eine besondere Qualitiit seiner bildlichen Darstellung in der Offentlichkeit durch
qualitativ hochwertige Arbeiten zu achten. Der Anspruch klnstlerischer Qualitit
dagegen wurde nur bei einem auslidndischen Auftrag, dem Auftrag an Batoni,
verfolgt, der intensiv von Wien aus betreut wurde, und daher hier gesondert
behandelt werden soll.
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2. Der Auftrag an Pompeo Batoni und seine besondere Wertschatzung

Anders als bei der Wiener Portritproduktion und ebenfalls im Gegensatz
zu den Portréts, die beildufig auf Reisen entstanden, liegt fiir einen Portritauftrag,
das Doppelportrit von Pompeo Batoni, das anldBlich der Romreise 1769 entstand
(Kat. Nr. 34), eine ausfiihrliche schriftliche Dokumentation vor**. Da Joseph 1.
sich nur 15 Tage in Rom aufhielt, wurde die iibrige Auftragsabwicklung an
kaiserliche Gesandte vor Ort delegiert, die mit dem Wiener Hof im regen
Briefkontakt standen. Dieser Umstand fiihrte dazu, dal weit mehr Quellen als bei
anderen Auftrigen vorliegen®™’. Zudem hatte Maria Theresia die Rolle der
Auftraggeberin tibernommen, so daf3 die exakte Dokumentation den Stempel ihres
personlichen Interesses an Portrits trigt. Diese gesamte Konstellation bietet daher
eine einzigartige Voraussetzung fiir die Untersuchung an, wie ein Portritauftrag in
einem solchen Fall delegiert werden konnte und in welchem MaBle in die
Ausfiihrung des Portrits eingegriffen wurde.

Die Reise, die Joseph II. im Mérz 1769 nach Italien antrat, steht in der
personlichen Tradition von landeskundlichen Reisen, die Joseph II. im Laufe
seiner Regierungszeit in eigenes Territorium aber auch fremde Regierungsgebiete
durchfithrte’®®. Zudem reiste er in familienpolitischer Mission, da er Maria
Theresia liber die Befindlichkeiten seiner in Italien verheirateten Geschwister
Bericht erstatten sollte”™, ebenso hatte er die Gelegenheit, seinen Bruder Leopold
>0 Der Ausldser dafir,
daf die Reise im Mérz 1769 unvermittelt angetreten wurde, war der plotzliche
Tod Papst Clemens” XIII. (Februar 1769), da wéhrend der Zeit der

ausfuhrlich — u.a. wihrend des Romaufenthalts — zu sehen

% Das Doppelportrit wurde aufgrund seiner besonderen Dichte an inhaltlichen Beziigen bereits
gesondert gewiirdigt (vgl. VORSTER 1999) und einzelne Deutungskomponenten von mir
veroffentlicht (VORSTER 2001). — Hier werde ich nicht die publizierten Ergebnisse zur Deutung
des Portrits wiederholen, sondern mdchte das Hauptaugenmerk auf die Abwicklung des Vertrages
und das hofische Netzwerk richten, welche 1999 und 2001 noch nicht ausfiihrlich untersucht
werden konnten.

7 Die Korrespondenz zu diesem Auftrag befindet sich im HHStA in Wien, Alte Kabinettsakten
(=AKA), Italienisches Korrespondenzen 1769 — 1770, Karton 35 (Die Briefe, die Informationen
zum Portréitauftrag beinhalten, sind in Quellenanhang abgedruckt).

%8 Vgl. BEALES 1987, S. 255. Wihrend der Reise wollte Joseph II. z.B. den Sitzungen der
Landesregierung in Mailand beiwohnen, um sich ein Bild von der Regierungsstruktur zu machen.

% 7um einem sollte Joseph II. in Erfahrung bringen, wie es um die ein Jahr zuvor geschlossene
Ehe von Maria Karolina und Ferdinand IV. von Neapel bestellt war (Vgl. Brief an Rosemberg im
Februar 1769, zitiert in ARNETH 1867-8, S. 65; sowie Brief des Mons. Ignazio Busca aus Rom
vom 5. April 1769, HHStA Wien, Hofreisen I, fol. 51). AuBlerdem hatte er den miitterlichen
Auftrag, in Rom Einflu} auf die Diskussion um die geplante Hochzeit seiner Schwester Maria
Amalia mit Herzog Ferdinand von Parma zu nehmen (vgl. Beales 1987, S. 225). Des weiteren
stand die Frage einer Wiederverheiratung Joseph II. im Raum, so dal Maria Theresia hoffte, da83
Joseph II. Gefallen an moglichen Heiratskandidatinnen finden wiirde (vgl. Brief Maria Theresias
an Rosemberg, Februar 1769; zitiert in ARNETH 1867-8, S. 66).

0 Seit 1768 war der Wunsch nach einem Wiedersehen diskutiert worden (Vgl. Brief Maria
Theresias an Rosemberg vom 11. August 1768; zitiert bei WANDRUSZKA 1963, S. 244).
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anschlieBenden Papstwahl der Besuch Roms ohne aufwendiges Zeremoniell
erfolgen konnte™'. Wihrend des 15-tidgigen Aufenthaltes in Rom besichtigten die
beiden Briider, von einer euphorischen Volksmenge begleitet”?, nicht nur die
Sehenswiirdigkeiten der Stadt und sogar den — normalerweise der Offentlichkeit
nicht zuginglichen — Bereich des Konklave®”, sondern lieBen sich auch von
Pompeo Batoni portrétieren.

Batoni hatte damals den Ruf, der beste Portrdtmaler Italiens zu sein”*. Da
sich zum Zeitpunkt der Reise zudem diejenigen Malerkollegen, die eine
Konkurrenz hitten darstellen kénnen, nicht in Rom authielten, ist es naheliegend,
daB die Wahl auf ihn fiel”. Vor der Reise hatte das Kaiserhaus noch keinen
Kontakt zu Batoni gehabt, wenn sich auch bereits Gemédlde von ihm in Wiener
Sammlungen befanden®”®. AuBerhalb Wiens waren bereits Gemilde von Batoni in
bedeutenden Sammlungen, unter anderem der Sammlung Friedrichs II. von
PreuBen vorhanden®”’. Da sich die Vorbildfunktion, die Friedrich II. fiir Joseph II.
innehaben sollte, im Jahr 1769 bereits angekiindigt hatte und im personlichen
Treffen der beiden Monarchen im gleichen Jahr gipfelte®®, ist zu vermuten, daB
Joseph II. von dieser Wertschidtzung des Malers durch Friedrich II. wufte.

DaB3 Joseph II. den Plan hatte, sich alleine oder zusammen mit seinem
Bruder bei Pompeo Batoni malen zu lassen, wird in den schriftlichen Quellen erst

#! Vgl. BEALES 1987, S. 256. — Wihrend der Vakanz des Heiligen Stuhls fehlte dem
Vatikanstaat das regierende Oberhaupt, so dal} einige Zeremoniellvorschriften wegfielen. Zur
Verkniipfung der Reise mit dem stattfindenden Konklave vgl. z.B. KUGLER 1995, S. 114. Der
Vorwurf einer bewuBten politischen EinfluBnahme Josephs II. bei der Papstwahl ist jedoch
umstritten (vgl. dazu die Diskussion bei BEALES 1987, S. 256f und Anm. 51 und 54).

2 Die Anwesenheit Josephs II. wurde aus dem Grunde so euphorisch gefeiert, da er der erste
Kaiser seit Karl V. war, der Rom besuchte. Daher berichteten die Zeitungen nahezu jeden Schritt,
den der Kaiser unternahm (Vgl. allein zu seiner Ankunft in Rom: z.B. Supplement der Gazette de
Vienne des 25. Mirz 1769, in der ein Brief vom 15. Mérz mit eben diesen Angaben abgedruckt
wurde; sowie Suppl. zu Nr. 26 vom 1. April 1769, der ein Bericht aus Rom vom 18. Mérz
zugrunde liegt.

*% Zur ausfiihrlichsten Schilderung des Konklavebesuchs am 16. Mirz 1769 vgl. DENGEL 1926,
S. 49-59. (Die kirchenpolitische Brisanz dieses Ereignisses kann hier nicht ausgebreitet werden, so
daB ich hier auf meine Magisterarbeit verweisen muf3.)

2% Die heute vergessene Wertschitzung wird durch zahlreiche Berichte belegt. Als Beispiel sei
die — wenn auch etwas exaltiert anmutende — AuBerung einer britischen Lady, Anna Riggs Miller,
in einem Brief vom 14. Mai 1777 zitiert: ,,(Batoni is) esteemed the best portrait painter of the
world®“. (Letters from Italy, London 1776, Bd. 2, S. 283, zitiert nach CLARK/BOWRON 1985, S. 42).

%5 Batonis groBter Konkurrent, Anton Raphael Mengs, befand sich seit 1761 in Spanien und
war dort am Hofe Karls IV. verpflichtet (vgl. AK MENGS II 2003, S. 366). Dessen Schiiler, der
gebiirtige Osterreicher Anton von Maron, war zu jenem Zeitpunkt noch nicht ausreichend etabliert,
um fiir einen solchen Portritauftrag in Frage zu kommen. Angelika Kauffmann, bei der Joseph II.
bei seinem zweiten Romreise zwei Kabinettstlicke kaufte, befand sich im Jahr 1769 in London.

2 Die Sammlung des Fiirsten Joseph Wenzel von Liechtenstein besal zwei Gemilde von
Batoni aus dem Jahr 1748 (,,Venus bringt Aeneas die Waffen des Vulkan“ und ,,Herkules am
Scheideweg™). Fiir die Sammlung der Grafen Harrach war im Jahr 1752 ein Gemaélde (,,Susanna
im Bade*) nach Wien transportiert worden (CLARK/BOWRON 1985, S. 29).

27 Friedrich II. hatte 1763 versucht, Batoni zu verpflichten (ECKHARDT 1979, S. 10).

% Im August 1769 fand ihr erstes Zusammentreffen statt. (vgl. AK JOSEPH II. 1980, S. 393).



79

erwihnt, als die Briider sich bereits in Rom befinden. Die erste Nennung erfolgt
durch Joseph II. in einem Brief an Maria Theresia drei Tage nach seiner Ankunft
in Rom”™”. Die beildufige Bemerkung, mit der er nur erwihnt, daB es miihsam sein
werde, die Zeit flir die Portritsitzungen bei Batoni zu finden, fillt jedoch in einer
Weise aus, dal man davon ausgehen kann, daB der Plan bereits in Wien
besprochen worden war und daher nicht mehr im Generellen (betreffs Auswahl
des Malers etc.) sondern nur im Detail diskutiert werden mufite. Die Tatsache, daf3
Maria Theresia in einem am 26. Juli 1769 datierten Dankesbrief an Batoni als
Auftraggeberin auftritt®®, 148t die SchluBfolgerung zu, daf sie die Urheberin des
Plans war, Joseph II. von Batoni malen zu lassen.

Obwohl wihrend des 15-tdgigen gemeinsamen Aufenthaltes des beiden
Briider in Rom (vom 15. bis 30. Mirz 1769) wenig Zeit blieb, sollen Joseph II.
und Leopold dem Maler in einigen aufeinanderfolgenden Sitzungen Modell
gesessen haben, wobei die Angaben iiber die Anzahl der tatsdchlich gewihrten
Sitzungen zwischen sechs und sieben variieren®'. Die Anzahl von sechs
Sitzungsstunden hitte der iiblichen Praxis von Batoni entsprochen®”, so daf
unklar ist, warum Joseph II. anfangs 12 Sitzungen (vgl. Anm. 299) erwéhnt hat.
Denkbar wire es, daf3 er hier bereits die Summe der Sitzungen fiir beide Briider
addiert hat. Jedoch erstaunt, dal3 er im weiteren Verlauf des zitierten Briefs diese
Zahl nur auf sich (,,mich* malen zu lassen etc.) und seinen Aufenthalt bezieht. Da
auch im spidteren Verlauf des Auftrags oft von dem ,Portrit des Kaisers*
gesprochen wurde, obwohl beide Briider auf dem Portrdt dargestellt waren,

scheint diese Formulierung dem iiblichen Gebrauch entsprochen zu haben®®.

Die Anzahl der Bildnissitzungen ist von Bedeutung, da sie moglicherweise
einen Hinweis auf einen BildfindungsprozeB3 bzw. eine spontane Plandnderung
bieten: Durch die Erinnerung des Padre Fedele ist festgehalten, daf3 Joseph II.

299 ,,Es wird mithsam sein, mich von Batoni malen lassen zu konnen, weil er mindestens 12
Sitzungsstunden mit verschiedenen Wiederholungen der Stellung braucht und es wird schwierig
sein, diese Zeit in den wenigen Tagen, die ich hier sein werde, zu eriibrigen/ ,,Il y aura bien de la
peine de pouvoir me faire peindre par Batoni, puisqu’il lui faut au moins douze heures a
différentes séances, et cela sera difficil a trouver dans de peu de jours que je serai ici". (Brief vom
18. Mérz 1769, abgedruckt bei ARNETH 1867-8, S. 245).

39 Der Brief wurde Batoni durch den Gesandten der Kaiserin, Baron Saint Odile, iiberreicht.
Sein Wortlaut wurde anschlieBend im Diario Ordinario veréffentlicht (Diario Ordinario, Nr. 8096
vom 30. September 1769, S. 2). (Wortlaut siche CLARK/BOWRON 1985, S. 317).

' Dem Diario Ordinario, Nr. 8049, vom 15. April 1769, S. 3, zufolge sa8 Joseph sechsmal
Portrat (CLARK/BOWRON 1985, S. 316).

392 Der Schiiler Batonis, Johann Gottlieb Puhlmann, berichtete im Jahr 1782 anliBlich des
Besuchs des GroBfiirstenpaars von Ruflland, dafl Batoni fiir jedes der beiden bestellten
Pendantbilder sechs Sitzungen benotige (ECKHARDT 1979, S. 171).

393 Auch der kaiserliche Gesandte Brunati, der regelméBige Berichte iiber den Romaufenthalt an
Maria Theresia schickte, bezeichnete das Portrét in seinem Brief an Maria Theresia (HHStA, Rom-
Korr., 8. April, Karton 176, fol. 112) als ,,il ritratto di S.M.L“. Ebenfalls Abbate Amaduzzi
schrieb, daf Joseph II. aus Neapel nach Rom zuriickkomme, um sein Portrit zu begutachten (,,per
vedere il SUO ritratto®; zitiert nach CASTELLANI 1965, S. 70).
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siecbenmal zu einer Portritsitzung ging, Leopold jedoch nur sechsmal’®. Dies
konnte darauf hindeuten, dafl Batoni anfangs nur Joseph II. portritieren wollte
und erst wihrend der ersten Sitzung die Idee entstand, beide Briider darzustellen.
Ernst Emmerling, der diese These aufbrachte, war der Ansicht, da3 Batoni auf die
Leinwand, die er bereits fiir das Einzelportrit vorbereitet hatte, spiter auch die
Gestalt Leopolds hinzugemalt hitte’®”. Meiner Meinung nach deutet aber ein —
bisher kaum beachtetes — unfertiges Portrdt, das in Bratislava aufbewahrt wird,
daraufhin, daB die erste Leinwand verworfen wurde (Kat. Nr. 35)’%. Das Portrit
in Bratislava, das von Batoni signiert ist, zeigt Joseph II. in der vom Doppelportrit
bekannten Ansicht, stellt ihn jedoch allein vor dem Ausblick Roms dar. Die
Details des Ausblicks sind in diesem Portrdt nur skizzenhaft angedeutet. Sie
lassen aber erahnen, dafl hier eine Ansicht des Kolosseums dargestellt werden
sollte, wie sie bereits auf zwei frilheren Portrits von Grand Tour-Touristen
verwendet wurde (Vergleichsabb. 15)*”". Demnach hitte diese Darstellung dem
iblichen Kanon fiir Grand Touristen entsprochen. Auf dem Doppelportrit wurde
dagegen zum ersten Mal die ungewOhnliche Zusammenstellung von der
Engelsburg auf der linken und dem Petersdom auf der rechten Seite gewahlt™™.
Da das Einzelportrit in Bratislava eine bereits verwendete Ansicht zeigt, mul3 es
sich hier um eine Vorstufe des Doppelportrits handeln, da erst spiter die
artifiziellere Version gefunden werden konnte. Offenbar begann also Batoni mit
einem Einzelportrdt Josephs II., verwarf diesen Plan und legte eine neue und
groBere Leinwand mit beiden Figuren an. Da das unvollendete Portrét jedoch den
Stellenwert des urspriinglichen Versuchs besal}, empfand er es als wertvoll genug,
um es auch unfertig zu signieren’”. Dieser Rekonstruktion zufolge muf demnach
die Plandnderung erst in Batonis Atelier stattgefunden haben, nachdem Joseph II.
und Leopold urspriinglich Einzelportrits anfertigen lassen wollten. Es hatte
demnach keinen strikten Auftrag von Maria Theresia gegeben, sondern die
Gestaltung des Portrits Josephs II. entwickelte sich im Gespriach zwischen Batoni

3% vgl. hierzu EMMERLING 1932, S. 64, mit Berufung auf Padre Fedele (FEDELE 1788), S. 88.

395 EMMERLING 1932, S. 64: ,,Es scheint, als ob Batoni angefangen hitte, Joseph II. allein zu
malen und dann erst spéter, als dieses Bildnis schon begonnen war, die zweite Gestalt hinzugefiigt
wire.” Zu diesem Schlu} kam er, da die Figur Leopolds auf die Seite gedringt wirke.

306 Bratislava, Nationalgalerie, Inv. Nr.: O 260. Eine s/'w Abb. in AK BRATISLAVA 1985, Kat.
Nr. 56, Abb. Nr. 20. — Dieses Portrét hat auler der Publikation im Museumskatalog noch keinen
Einzug in die Fachdebatte — weder zu Batoni noch zu Joseph II. — erhalten.

7 Portrit des Sir Gregory Turner (1768) (CLARK/BOWRON 1985, Abb. Nr. 291). Die
UmriBlinien entsprechen der Darstellung des Colosseums, wie Batoni es hier und auf dem Portrét
des Colonel William Gordon (1766) (CLARK/BOWRON 1985, Abb. Nr. 273) dargestellt hatte.

3% Diese Anordnung entspricht nicht der iiblichen Ansicht der Stadt, sondern ist ein Konstrukt,
daf} extra fiir dieses Portrit erdacht wurde — eventuell um hierin die Ansicht darzustellen, die von
der Villa Medici auf dem Pincio, der Unterkunft der Briider, aus zu sehen war.

3% Da Batoni viel Wert auf die letzte Vollendung eines Gemildes legt und akribisch an Portrits
feilte, ist es schwer denkbar, daB er ein unfertiges Portrdt, dem nicht die Aura des ersten Versuchs
inne liegen wiirde, zu signieren. — Wie das Portrdt in die Sammlung nach Bratislava gelangte, ist
leider nicht bekannt. Da Teile des urspriinglich kaiserlichen Bestands der Burg von Bratislava in
den Museumsbestand tiberfiihrt wurden, ist es denkbar, daB3 im Besitz der kunstsinnigen Marie
Christine und des Albert von Sachsen Teschen stammte, die in Bratislava residierten.
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und dem Kaiser. Der urspriingliche Zweck, den die einzelnen Portréits gehabt
hitten, ist ebenfalls bekannt. Der tagebuchartige Bericht, der sich im HHStA
befindet, erwéhnt hierzu:

,,Diese beiden Herrscher lassen sich zwei
Portrits von jedem von ihnen anfertigen; davon
wird jeder seines an die Mutter schicken und der
Kaiser wird (zudem) sein anderes dem GroBherzog
und der GroBherzog wird seines dem Kaiser
geben.«*!?

Demnach war vorgesehen gewesen, dafl die Briider ihre Portrits zum
Zeichen der Verbundenheit austauschen sollten, womit die Portrits die Funktion
von Freundschaftsportrits gehabt hitten. Ebenso sollten sie Exemplare an Maria
Theresia schicken, die auf diese Weise bessere Portrits ihrer Sohne erhalten
wiirde, als zu jenem Zeitpunkt in Wien moglich gewesen wire. Dieses
Arrangement ist glaubhaft, da es Maria Theresias Anliegen war, gute Portrits
ihrer Familienangehdrigen zu besitzen und sie zudem die Beziehung der beiden
Séhne zueinander verbessern wollte’’'. Da weitere von Batoni gemalte
Einzelportrits Josephs II. oder Leopolds in den Rechnungen des Wiener
Geheimen Zahlamtes nicht auftreten, scheint das Doppelportrit den
urspriinglichen Plan ersetzt zu haben, so daf} keine zusitzlichen Einzelportrits fiir
Maria Theresia vollendet wurden®'?.

Wie nahezu jeder Schritt Josephs II. in Rom Gegenstand der o6ffentlichen
Diskussion war, wurden auch die Portrétsitzungen bei Batoni in den Zeitungen

319 HHStA Hofreisen, Karton I, fol. 14: “(...) Questi due Sovrani si fanno fare due Ritratti per
chiascheduno, ne manderanno ogn uno il suo alla Madre, e 1'Tmperadore dara 1"altro al gran Duca,
e questo il Suo all'Imperadore. (...)”. — Der zitierte Bericht wurde offenbar von Joseph II.
personlich kontrolliert, da in seiner Handschrift manche Stellen mit dem Hinweis ,,non e vero
kommentiert wurden. Da er jedoch nicht die zitierte Stelle als unwahr berichtigte, kdnnen wir
davon ausgehen, dal das Bemerkung der Wahrheit entsprochen hat.

311 ygl. ROTHE 1968, S. 178 iiber die Bedeutung von Familienportriits fiir Maria Theresia. — Im
Zusammenhang des Erbes Franz I. war es zu Auseinandersetzungen zwischen den beiden Briidern
gekommen, die Maria Theresia beizulegen versuchte (WANDRUSZKA 1963, S. 136-144).

312 DENGEL 1926, S. 88 ging davon aus, daB tatséichlich auch Einzelportrits entstanden sind (mit
Verweis auf: die Zeitungen Diario Ordinario, 1769, Nr. 8049 und 8051 sowie Notizie del Mondo,
1769, Nr. 30 und 35, 1771, Nr. 67). Zwar existiert durch das Portrét in Bratislava ein Exemplar
eines Einzelportriats von Joseph II., welches eventuell auf kaiserlichen Besitz zuriickzufiihren ist,
jedoch ist mir ein Einzelportrit von Leopold durch Batonis Hand nicht bekannt. Ein Quellenbeleg
aus dem Familienarchiv Harrach (vgl. Kapitel V.B.1) erwéhnt jedoch, da3 der Maler Dominik
Kindermann in der Villa Medici ein Einzelportrit Leopolds nach dem Vorbild des Doppelportréts
kopiert haben soll. (Wien, OStA, FA Harrach, Familiensachen, Kt. 202, Brief vom 30. Mai 1770
von Crivelli an Harrach (fol. 44 R und V). Einige Zeit wurde ein Portrét, das sich ehemals in
deutschem Privatbesitz befand, fiir das gesuchte Einzelportrdt Leopolds gehalten (EMMERLING
1932, S. 103). Meiner Meinung nach ist dieses Portrit aber eine spétere Kopie, da die unnatiirliche
Handhaltung Leopold hier nur denkbar ist, wenn es nach dem Doppelportrit entstanden ist.
AuBerdem fehlt der malerische Schmelz, der Batonis Portréts eigen war.
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und in privaten Briefen erwihnt’"”. Die Dichte der Berichte sowie die Euphorie

ithres Stils zeigen, welche Bedeutung dem Auftrag beigemessen wurde und welche
Offentlichkeit das Portriit bereits wihrend der Entstehung erhalten hatte’'. Noch
im unfertigen Zustand wurde es in der Werkstatt Batonis zum
Publikumsmagneten, da die romische Bevolkerung das Portrdt des Kaisers
betrachten wollte’’>. Am 17. Juni wurde das Bildnis nach Florenz abgeschickt, wo
er es auf Veranlassung des GroBherzogs drei Tage lang im Palazzo Vecchio
erneut der Offentlichkeit prisentiert wurde’'®. Am 27. Juni schlieBlich wurde es
auf den Weg nach Wien gegeben®'”.

Seit der Abreise Josephs II. am 30. Méarz aus Rom muf3 das Portrit so weit
gedichen gewesen sein, da Batoni ohne weitere Portritstudien arbeiten konnte®'®.,
Die weitere Entstechung des Portrdts wurde von diesem Zeitpunkt ab von
kaiserlichen Gesandten in Rom betreut, die im Auftrag Maria Theresias die

Entstehung des Portrits kontrollieren sollten.

13 Die Zeitung Diario Ordinario, die von Antonio Chracas herausgegeben wurde, berichtete
laufend iiber die Ereignisse des Rombesuchs (iiber die Besuche bei Batoni z.B. am 15. April 1769,
S. 3). — Als Beispiel fiir einen privaten Briefschreiber sei Abbate Amaduzzi genannt, der an seinen
Lehrer (Giovanni Bianchi), schrieb: ,,La mattina, (I'imperatore) fu a San Giovanni in Laterano e al
Colosseo; indi passa alla casa del pittore Pompeo Battoni per farsi ritrattare ¢ dopo pranzo ando
alla villa Pinciana di casa Borghese (...).” (zitiert nach CASTELLANI 1965, 68 zum 21. Mirz 1769).
— Der kaiserliche Hof in Wien wurde zudem mit internen Berichten versorgt, vgl. z.B. den 30-
seitigen Bericht ,,Memoria succinta delle cose ..., den der Cicerone der Briider, Francesco
Grazzini, verfat hat (HHStA, Hofreisen, Kt. 1, Konvolut 1, fol. 1-15) Die Funktion Grazzinis
wird in der Gazette de Vienne (Nr. 28, Suppl. vom 8. April 1769 erwéhnt ). u.a. den 30-seitigen
Bericht ,,Memoria succinta delle cose ..., den der Romfiihrer der Briider, Francesco Grazzini,
verfafit hat (HHStA, Hofreisen, Karton 1, Konvolut 1, fol. 1-15).

3 Ein als ,,Ragguaglio” iiberschriecbener Bericht wurde von Antonio Chracas, dem
Herausgeber des Diario Ordinario, im Nachgang des Aufenthaltes publiziert. Er schreibt: ,,Grande
ed impensato invero, e stato 1’onore conferito dalla Maesta Imperiale Giuseppe 1I., e dall’Altezza
Reale Leopoldo I. Gran Duca di Toscana li 22. Marzo al celebre Pittore Sig. Pompeo Batoni,

nell’essersi volontariamente, ¢ per somma clemenza de Sovrani personalmente condotti nel

proprio Studio di esso Pittore nel Palazzino dal medessimo abitato, per sei mattine consecutive per
ciascuno, fino alla terminazione dei loro rispettivi ritratti, unitamente dipinti in tela di palmi sette

di altezza, e cinque di larghezza; (...)” (RAGGUAGLIO 1769, zitiert nach dem in der ONB, Wien,
erhaltenen Exemplar).

315 Vgl. Brief von Batoni am Rosemberg vom 17. Juni 1769, in der den Ansturm auf seine
Werkstatt beschreibt (vgl. Anhang), sowie einen Brief des Father Thorpe vom 6. Juni 1769, in dem
erwéhnt, dal Batonis Werkstatt jeden Tag tiberfiillt sei ,like a theater, by persons of all ranks
coming to see the picture®. (zitiert bei CLARK/BOWRON 1985, S. 317).

316 Vgl. RASTRELLI 1792, 107:,, (...) in Florenz ist das geriihmte Gemilde des Batoni
angekommen, welches in Rom entstanden ist, und welches in beinahe ganzfiguriger Ansicht
Kaiser JosephIl. und den GroBherzog Pietro Leopoldo darstellt; diese wurde wihrend drei
aufeinanderfolgenden Tage der offentlichen Begutachtung in einem Appartement des Palazzo
Vecchio bereitgehalten: jenes Geméldes wurde allgemein bewundert und von einen jeden als ein
wahrhaft hervorragendes Werk beurteilt”.- Die Gazette de Vienne vom 12. Juli 1769 fligt hinzu,
daf3 ,,die Menschenmasse, welche das Gemilde sehen wollte, war an dem letzten der drei Tage, die
es ausgestellt wurde, so groB3, dal man Warter aufstellen mufite, um ein unordentliches Gedrénge
zu verhindern”

317 Gazette de Vienne, vom 12. Juli 1769.
3% Auf der Riickreise von Neapel machte Joseph II. zwar erneut Station in Rom und besuchte

sogar auch das Atelier Batonis, jedoch tat er dies lediglich, um das Stadium der Arbeit zu sehen.
(Vgl. den Bericht des Abbate Amaduzzi, zitiert bei CASTELLANI 1965, S. 70).
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Die Korrespondenz zum Doppelportrat nach der Abreise des Kaisers

Der Umstand, daf} das Doppelportrdt weit ab von Wien entstand und zu
seiner Auftragsabwicklung weitere Personen eingeschaltet wurden und
Schriftverkehr notwendig war, ist innerhalb der Portratreihe Josephs II.
einzigartig. An diesem Beispiel soll daher eingehend untersucht werden, welche
Personen mit der Abwicklung eines solchen Auftrags betraut wurden, und welche

Uberlegungen Gegenstand ihrer Korrespondenz waren®'”.

Durch den Entstehungsort Rom und den Transportweg, den das
Doppelportrdt nach Wien iiber Florenz zuriicklegen sollte, waren Beamte in
diesen drei Stiddten an der Abwicklung des Auftrags beteiligt. Der
Hauptansprechpartner in Rom war der kaiserliche Gesandte dort, Baron de Saint
Odile®®. Thm oblag es, nach der Abreise des Kaisers den Fortgang des
Malprozesses nach Wien zu melden, wie auch Batoni abschlieend die Geschenke
sowie das Adelsdiplom zu iiberreichen®”'. Saint Odile scheint auch in anderen
Angelegenheiten betreffs Kiinstlern angesprochen worden zu sein, da Maria
Theresia ihn im selben Jahr fragen lief3, ob er den Maler Joseph Hickel bei dessen
Romaufenthalt in seinem Palais beherbergen wiirde’””. Da im Falle des
Doppelportréitauftrags nicht zu erkennen ist, wer die Briefe, die aus Schonbrunn
stammen, an ihn geschrieben hat, ist fraglich, wer St. Odiles Ansprechpartner in
Wien war’>. In anderen Fragen beziiglich des Doppelportrits, und zwar im
Briefwechsel mit dem Arzt Laugier aus Florenz, scheint ein gewisser Baron de
Neny in Wien zustindig gewesen zu sein, der von Maria Theresia beauftragt
worden war, die Briefe Laugiers zu beantworten*”.

Der florentinische Arzt und Kunstliebhaber Alexandre Laugier, der sich im
Frithsommer 1769 in Rom aufhielt, schaltete sich ebenfalls als Mittelsmann in die

Korrespondenz ein, wenn auch ihm jede Weisungsbefugnis vom Hof fehlte®®.

319 Vgl. Abdruck der Korrespondenz im Quellenanhang Nr. I11.4).

320 vgl. KLUETING 1995, S. 414 im Personenregister und S. 85: Saint Odile wurde zwischen
1752 und 1766 als Diplomat erwahnt, zudem war er als toskanischer Gesandter beim Vatikanstaat.

2 In der Angelegenheit des Adelsdiploms erscheint auch der Name des Grafen Firmian, da
Saint Odile iiber ihn das Adelsdiplom aus Wien erhalten haben soll. (Brief vom 24. Mérz 1770 von
St. Odile). Karl Graf von Firmian (1716-1782) war bevollméchtigter Minister fiir die Lombardei
beim Governo Generale in Mailand und scheint ebenfalls Hickel ein Empfehlungsschreiben
ausgestellt zu haben, mit dem er bei Rosenberg in Florenz erschien, um den Auftrag auszufiihren,
die GroBherzogliche Familie zu malen (Brief vom 28. Oktober 1768 von Rosenberg, AKA Ital.
Korr., 1768).

322 Vgl. Brief eines unbekannten Absenders aus Schonbrunn, der im Auftrag der Kaiserin an St.
Odile schreibt vom 3. August 1769 (HHStA, AKA, Ital. Korr. 1769-1770).

323 Es muB sich jedoch um einen hohen Beamten gehandelt haben, welcher im Auftrag Maria
Theresias schrieb. Bei den Manuskripten, die im Wiener HHStA aufbewahrt werden, handelt es
sich nur um die Abschriften seiner Briefe, welche naturgemif nicht unterschrieben wurden. Wenn
St. Odile an ihn schrieb, adressiert er ihn mit ,,Monsieur et trés cher ami®.

324 Vgl. Brief von de Neny an Laugier vom 5. Juni 1769.

325 Zur Person Laugiers vgl. besonders FERRARI 1998, S. 468.
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Seine eigentliche Aufgabe war es, Maria Theresia tiber den Gesundheitszustand
der GroBherzoglichen Familie in Florenz zu informieren’*
ebenfalls eine kiinstlerische Neigung hatte®®’, besuchte er nicht nur Batoni in
dessen Atelier, sondern korrespondierte auch mit ihm**. Die distanzierten
Antworten, welche ihm aus Wien geschickt wurden, lassen jedoch darauf
schlieBen, daf seine Einmischung in die kiinstlerischen Angelegenheiten eher auf
ablehnende Zuriickhaltung stieB*”.

In Florenz war Graf Rosemberg, der als Premierminister Leopolds
fungierte, in den Auftrag eingeschaltet. Rosemberg hatte Leopold nach Rom
begleitet und war daher auch Zeuge der ersten Stunden des Portritauftrags
gewesen . St. Odile schrieb ihm am 17. Juni 1769 von Rom aus einen Brief, in
dem er die Versendung des Doppelportrits mitteilt, wie auch Uberlegungen zur

Begleichung der Kosten darlegt, die im Zuge des Auftrags anfallen®".

. Da er aber offenbar

Saint Odile hatte die Aufgabe, den Versand des Portrits selbstindig zu
organisieren, da er das Kaiserhaus erst nachtriglich von dem erfolgten Versand
informierte. Uber die Details hierzu wie auch die Frage, aus welcher Kasse er die
Kosten beglichen hatte, duflerte er sich in einem Brief an Graf Rosemberg in
Florenz, zu dem die Fuhre zunichst unterwegs war, und schickte diesen Brief in
Kopie nach Wien**2. Wiahrend sich St. Odile nicht ausfiihrlich zu Aussehen und
zur Qualitdt des Originals duflerte — bzw. nur in der Hinsicht, dal das zweite

326 Dieser Bericht erfolgt im Brief vom 6. Juni 1769 an de Neny (HHStA, AKA, Italienische
Korrespondenzen 1769-1770)

327 Laugier zeichnete z.B. drei Profilbildnisse Josephs II. nach der Erinnerung und schickte
eines in einem Brief an Maria Theresia nach Wien. (Brief vom 17. Mai 1769, HHStA, AKA, Ital.
Korr. 1769-1770; vgl. Quellenanhang fiir Wortlaut).

2% Aus einem Brief an de Neny am 17. Juni 1769 geht hervor, da Laugier Batoni im Atelier
besuchte, um den Fortgang des Bildnisses zu begutachten. Einem weiteren Brief an de Neny fiigt
er ein Zitat aus einem Brief von Batoni an ihn bei. (Brief vom 20. Juni 1769 an de Neny, HHStA,
AKA, Ttalienische Korrespondenzen 1769-1770).

3% De Neny 14Bt anklingen, daB die Neuigkeiten, die Laugier iiber das Doppelportrit nach Wien
schickt, dort bereits durch andere Kanile bekannt geworden seien und daher seine
Mitteilungsfreude nicht notig sei. (Brief vom 3. Juli 1769).

30 Vgl. Ragguaglio des Romaufenthaltes (Anm. 314) das vermerkt, daB der GroBherzog
zusammen Baron Saint Odile (“suo ministro”) und Graf Rosemberg (“suo primo ministro, e
Segretario di Stato”) in Rom eingetroffen sei (S. 3).

3! Brief vom 17. Juni 1769 (HHStA, AKA, Karton 35; eingelegt in den Brief vom 17. Juni von
St. Odile nach Wien). Das zweite Blatt fehlt jedoch. — Rosemberg war offenbar auch fiir andere
Kunstfragen in Florenz verantwortlich, da er Anton von Maron nach Florenz einlud (vgl. Brief von
St. Odile vom 24. Mérz 1770). Aulerdem war an ihn das Empfehlungsschreiben gerichtet, das
Hickel nach Florenz mitbrachte, um den Auftrag auszufiihren, die GroBherzogliche Familie zu
malen (vgl. Brief vom 28. Oktober 1768 von Rosenberg, (AKA, Italienische Korr., 1768).

332 Kopie eines Briefes vom 17. Juni 1769 an Graf von Rosemberg, aus dem hervorgeht, da das
Doppelportrdt durch einen Spediteur namens Procaccio in einer gut verschlossenen Schatulle
verschickt worden sei und die Kosten fiir den Versand unter der Rubrik “spese diverse” verbucht
wiirden (vgl. Quellenanhang).
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Exemplar ,nicht weniger perfekt ausfalle®” — sondern nur sachlich die

Notwendigkeiten des Versandes diskutierte, dulerte sich Laugier wortreich i{iber
die Vorziige des Doppelportrits. Insbesondere lobt er hierbei die perfekte
Ahnlichkeit und die natiirliche Wiedergabe der Figurenbildung334. Die Tatsache,
daB die Kriterien der Ahnlichkeit und der Figurenbildung auch in der in der
euphorischen Empfangsbestitigung aus Wien wiederholt werden, zeigt, da} das
Portrit des Kaisers mit diesen Kriterien begutachtet wurde™:

Als das zweite Exemplar des Doppelportrits, das Maria Theresia bei
Batoni bestellt hatte (Kat. Nr. 36), ein Jahr spéter nach Wien abgeschickt wurde,
duBerte sich nun auch St. Odile euphorischer als beim ersten Auftrag®*®. Er spricht
ithm nun zu, da3 Batoni seine ganze Kunstfertigkeit sowie Erfahrung hineingelegt
habe und es daher bereits von viel Bewunderung erhalten habe. Bei der Betreuung
der Nachstichproduktion des Doppelportrits schlieBlich, lieB er sich sogar zu der
Bemerkung hinreiflen, dal es einer der schonsten Drucke sei, die er je gesehen
hitte und es ,.fatal sei, dal} dieser talentierte Mann nur zwei Arme hétte”, mit
denen er arbeiten konnte, da er sonst so viel mehr Schones anfertigen koénnte™.

Nach dem erfolgreichen Versand griff offenbar Laugier als erster die Frage
einer angemessenen Belohnung Batonis auf’’®. Sein Vorschlag, Batoni in den
Adelstand zu erheben, wurde von Maria Theresia aufgegriffen, wobei jedoch
vorerst in Erfahrung gebracht werden muflte, was die {iblichen Preise fiir Portrits
bei Batoni waren, um ihn nicht iibermiBig zu beschenken’”. Dennoch ist

festzustellen, daB3 die Frage der Belohnung nicht zwangsldufig eine alleinige

333 Kopie eines Briefes vom 17. Juni 1769 an Graf von Rosemberg ,,(...) L’altro originale ...
non riuscira certamente meno perfetto di quello che ora si spedisce ...

334 Brief vom 17. Mai 1769 von Laugier nach Wien: «(...) Je puis assurer V. Mté que j’ai eté
frappé de la beauté de ce Portrait que je n’avois vli qu’ ebauché, exceptez les tétes. outre une
parfaite ressemblance, les attitudes sont si naturelles, les figures se détachent tellement de la toile,
tous les details sont executés avec tant de verité et de perfection, qu’on y croit voir la nature elle
méme (...)».

335 Schénbrunn, 17. Juli 1769 an Baron den Saint Odile in Rom: «Les portraits réunis de S. M.
I’Empereur et de Mgr. I’archiduc Grand-Duc par M" Battoni, sont enfin arrivés a Schonbrunn
Vendredi dernier; Ce Tableau memorable represente les deux Augustes freres avec une Verité
frappante, les attitudes ne sauroient etre plus naturelles; les figures se detachent tellement de la
toile, I’ordonnance en est si belle, et les details sont excutés avec tout de perfection, en un mot tout
est si complettement achevé dans cette admirable production de I’art, qu’ Elle ne laisse absolument
rien a // desirer; aussi mon auguste Souveraine en est enchantée; (...)»

336 Brief vom 2. Juni 1770 von Saint Odile nach Wien (vgl. Quellenanhang Nr. IV 4).

337 Brief vom 9. Juni 1770 von St. Odile nach Wien: «... ce dessein est d’une beauté et d’une
perfection etonnante. (...). ce sera certainement une des plus belles Estampes qui se sera jamais
vue. la ressemblance de S. Alt. Est parfaitte, celle de I’Empereur n’est pas encore terminée. (...) il
est facheux que cet habile homme n’ait que 2 bras, et ne puisse peindre qu’avec un seul».

33% Brief von Laugier vom 20. Juni 1769 an Baron de Neny.

339 Brief vom 3. Juli 1769 von Baron de Neny an Laugier: « (...) Sa Majesté voudrait que Vous
explicassiez encore plus precisement a cet egard, nommement sur la somme dont il pourrait
convenir de la gratifier en argent, outre celle de deux cens Ducats, que S.M. I’Empr. doit Lui avait
fait remettre (...)». Nachdem St. Odile das Adelsdiplom zur Ubergabe erhalten hatte, erwihnte er,
daf3 der iibliche Preis fiir ein vergleichbares Portrét bei Batoni 300 Sequinen gekostet hitte (Brief
vom 24. Mérz 1770, von St. Odile).
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Angelegenheit des Kaiserhauses war, sondern auch Personen wie Laugier
Vorschldge unterbreiten konnten.

Eine weitere Frage ist, inwiefern die eingeschalteten Kontaktpersonen
EinfluB in die Gestaltung des Portrits genommen haben. Von St. Odile wird
bemerkt, dal er bei der Entstehung des Mosaikportrits (Kat. Nr. 37), das vom
Papst in Auftrag gegeben worden war, er die Mosaizisten angewiesen hatte, eine
Gesichtspartie wieder abzunehmen, da sie nicht dhnlich genug sei’*’. Dariiber
hinaus scheint aber Laugier in Details der Komposition des Doppelportrits
eingegriffen zu haben, wenn er sich auch nicht iiber das exakte Detail duBert’*'. Es
mag jedoch sein, dal diese Bemerkung eher seiner (wichtigtuerischen) Wesensart
zuzuschreiben ist als einem tatsdchlich pragnanten Eingriff in die Komposition
Batonis. Nicht bekannt ist, auf wen die kompositorische Veranderung zuriickgeht,
die sich zwischen dem Original und der zweiten Version, die im Juni 1769
begonnen wurde, vollzogen hat. Dort ndmlich wurde die assistierende Figur einer
Roma-Statue durch eine Statue der Gottin Athena ausgetauscht’. Diese
Verdanderung wurde in keinem der {iberlieferten Briefe und Berichte erwéhnt,
wenn auch St. Odile anklingen liel3, daB3 er die zweite Version des Doppelportrits
fiir gelungener hielt als die erste und hier auf die neue ikonographische

Ausstaffierung des Portrits anspielen konnte™.

In dieser gesamten Korrespondenz ist bemerkenswert, dafl jeweils Maria
Theresia die Ansprechpartnerin in Wien ist, die iiber Bezahlung und das Aussehen
des Doppelportrits informiert wurde. Joseph II. scheint dagegen, nachdem er sich
bereitwillig den intensiven Portritsitzungen zur Verfligung gestellt hatte und
durch seinen zusdtzlichen Besuch des Ateliers nach der Riickkehr von Neapel an
dem Fortschreiten des Malprozesses interessiert gezeigt hatte, keine Zeit mehr in
die weitere Auftragsabwicklung investiert zu haben, da seine Person in keinem
der Briefe Erwdhnung findet.

4 . . . .
0 Brief von St. Odile vom 1. Dezember 1770: «(...) En conséquence 1’ouvrage a eté
recommencé dacapo, et dans peu y’irai voir commens ils s’en seront tirer ».

3! Laugier in einem Brief vom 17. Mai 1769: « (...) je ne dis rien a V. M. de la Composition du
tableau, a laquelle j’ai el quelque part; elle en aura sans doute eté deja informée. (...)»

2 Zur Bedeutung dieser ikonographischen Verénderung vgl. VORSTER 2001, S. 114.

3 Brief von St. Odile vom 2. Juni 1770: «J’ai confronté ce dernier Tableau plusieurs fois avec

celui qui a eté fait pour le Pape qui est trés beau, mais le Nouveau m’a paru bien supérieur et je
crois qu’il le paroitra egalement lorsqu’il sera mis a cote de celui qui a deja eté envoyé a S. M.».
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Die Konsequenzen des Auftrags: Geschenke und Folgeauftrage

Der Auftrag war nicht mit dem Versand nach Florenz im Juni 1769
beendet, sondern zog eine Reihe von Belohnungen nach sich, welche einen
Eindruck der besonderen Wertschitzung des Doppelportréts durch das Kaiserhaus
vermitteln. Batoni selbst war reich beschenkt worden: Von Maria Theresia erhielt
er zusammen mit einem am 26. Juli 1769 datierten Dankesschreiben einen
Diamantring sowie die erwihnten 3000 Scudi (in 26 Goldmiinzen)***
in den Adelsstand erhoben. AuBlerdem hatte er eine goldene Kette mit dem
Bildnismedaillon des Kaisers sowie eine goldene Tabatiere mit seinem Bildnis,
welche dieser ihm in Rom iibereicht hatte, erhalten’*®. Seine Geschenke wurden
zusammen mit den Geschenken an alle anderen Beteiligten des Romaufenthaltes
im letzten Abschnitt des von Antonio Chracas verdffentlichten Berichts
(,Ragguaglio) der Romreise aufgefithrt’®®. Hier wurde die Medaille der
Goldkette fiir Batoni detailliert beschrieben, indem darauf hingewiesen wurde,
daB3 sie mit dem Antlitz des Kaisers auf der einen Seite und Hieroglyphen auf der
anderen Seite geschmiickt war und JosephIl. solche Ketten besonders
herausragenden Kiinstlern schenke®’. Die Genauigkeit, mit der dieses Geschenk
beschrieben wurde, deutet an, dal die Besonderheit des Auftrags an Batoni und
die Hohe der Auszeichnung erkannt worden war. Der gesamte Wert der wéahrend
der Romreise ausgeteilten Geldgeschenke (ohne die Sachgeschenke) betrug 2960
Zecchinen®®. Wenn Batoni in diesem Zusammenhang nicht mit einem
Geldgeschenk belohnt wurde, sondern durch den Sachwert seines Priasentes neben
drei weitere einzeln aufgefiihrte Personen gestellt wurde, die ebenfalls eine
Preziose erhielten, ist dies als besonderes Zeichen der Wertschédtzung des Malers
zu werten.

und wurde

Die Qualitdt des Doppelportriats mul} tatsdchlich so tiberzeugt haben, dal3
Joseph II. den Maler bereits in Rom gebeten haben muf, eine Kopie des Portrits
in seiner Werkstatt zuriickzubehalten, von der weitere Exemplare gezogen werden
kénnten®*’. Maria Theresia hatte ihn zudem in ihrem Dankesbrief mit einer Kopie

¥ Der Inhalt des Dankesschreibens wurde im romischen Diario Ordinario abgedruckt (30.
September 1769, Nr. 8096, S. 2).

3% Vgl. Brief vom 20. Juni 1769 von Laugier an De Neny; vgl. Quellenanhang Nr. I11.4).
346 RAGGUAGLIO 1769 (vgl. Anm. 314), S. 20 (vgl. Abdruck im Quellenanhang Nr. II1.6).

**7 Ragguaglio 1769 (vgl. Anm. 314), S. 20: ,,.Degnossi la Maesta Sua di regalare il sudetto
Professore (Batoni) di una Tabacchiera d’oro, di eccellente lavoro, e di una Collana parimenti
d’oro, dalla quale pende una Medaglia di simile metallo di considerabile grandezza, essendovi da
una parte la sua Imperiale Effigie, e dall” altra alcuni geroglifici; regalo che suol fare Sua Maesta
alli Virtuosi eccellenti nella loro Professione.”

¥ Als Vergleich dazu: Batoni verlangte fiir ein vergleichbares Gemilde 300 Zecchinen. Dem
Umrechnungskurs aus dem Jahr 1784 zufolge, hatte eine Zecchine ungefdhr den Wert eines
Dukaten, so daBl es sich hier um eine Summe von 2960 Dukaten oder 11.840 Gulden handelte.
(vgl. Umrechnungstabelle in: EHRENBERG 1784, S. 5-8).

3% Brief von Batoni an Rosemberg vom 17. Juni 1769: ,,... nichts desto trotz habe ich
vollstindig die beiden Portrdtkopfe der beiden Kdniglichen Hoheiten mit allen ihren Orden und
den anderen notwendigen Dingen beendet, um sie als Modell bei mir zu haben, dem Auftrag
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des Doppelportrits beauftragt, welches sie fiir das Vieux-Lacques-Zimmer in
SchloB Schonbrunn wiinschte. Die hieraus entstandene zweite Version des
Doppelportrits (Kat. Nr. 36) wurde im April 1770 an St. Odile iibergeben und
nach Wien verschickt’. Neben dieser eigenhindigen Replik muB Bedarf fiir
weitere Kopien nach dem Doppelportrit existiert haben, da Maria Theresia bereits
1769 den Plan geduBert haben mufl, den Maler Joseph Hickel nach Rom zu
entsenden, damit er dort ,junter den Augen von Batoni“ eine Kopie des
Doppelportrits anfertigen solle™".

Maria Theresia lieB zudem ein posthumes Portrdt Franz Stephans von
Batoni ausfiihren, das er im Jahr 1771 vollendete und das ebenfalls im Vieux-
Lacques-Zimmer in SchloB Schénbrunn aufgehingt wurde®™*.

AuBler diesen Auftrigen, die vom Kaiserhaus an Batoni herangetragen
wurden, schickte Batoni auch aus eigenem Antrieb im Dezember 1772 drei
Miniaturbildnisse nach Wien, die Franz 1., Joseph II. und Leopold darstellten, und
fiir die er 400 Dukaten erhielt’™. Der Verbleib dieser Miniaturbildnisse war bisher
nicht bekannt, jedoch gibt es Hinweise, dal es sich bei einem Miniaturbildnis im
Linzer Museo Nordico (Stadtmuseum) um das Portrdt Josephs II. von Batoni
handeln kénnte (Kat. Nr. 47)***. Das eigenstindige Vorgehen von Batoni zeigt,
daB er an einer Fortfilhrung der Auftragsbeziechung mit dem Kaiserhaus
interessiert war und er sich ebenfalls der besonderen Auszeichnung durch das
Kaiserhaus bewuf3t war.

Die letzte Auftragsarbeit von Batoni fiir das Kaiserhaus, die als Folge des

Doppelportrits zu sehen ist, ist die Herstellung eines Kupferstichs, der die zweite

folgend, welchen ich aus dem selbigen Munde Seiner Majestit erhalten habe. (R. Archivo di
Firenze degli Esteri, 2341, im originalen Wortlaut publiziert bei: DELLA ROBBIA 1940).

330 ygl. CLARK / BOWRON 1985, S. 319, sowie den Bericht im Diario Ordinario (Nr. 8152, S. 4).

! Brief vom 3. August 1769 aus Schénbrunn, in dem im Auftrag der Kaiserin dieses Vorhaben
erwéhnt wird: ,, (...) en Lui // faisant tirer sous ses yeux une nouvelle Copie pour Sa Majesté de ce
celebre portrait reuni de I’Empereur, et de 1’archiduc Grand-Duc." (AKA, Ital. Korr. 1769-1770). —
Dieses Vorhaben scheint jedoch nicht durchgefiihrt worden zu sein, da es keine weitere
Erwidhnung findet.

2 Die Bezahlung Batonis wurde im November 1771 zusammen derjenigen an Maron
vorgenommen, der das dritte Portrit fiir das Zimmer, das Portrat Leopolds (mit seiner Familie)
lieferte. Fiir beide Portréits wurden in zwei Abbuchungen 1237 und dann 7050 Gulden verrechnet.
(HHStA, GKZA Amtsbiicher 1770-1773, 1771, fol. 75, publiziert in: FLEISCHER 1932, S. 119,
Rechnungsnr. 524, sowie HHStA, a.a.O., Nov. 1771, fol. 79, publiziert in: FLEISCHER 1932, S.
120, Rechnungsnr. 536). — Zum Portrét Franz I. Stephans vgl. CLARK / BOWRON 1985, S.319-320.

353 Die Korrespondenz zu dieser Sendung ist im Archiv der Akademie der bild. Kiinste in Wien
erhalten (1773, fol. 51-62). Nachdem Kaunitz als Bezahlung eine Summe zwischen 300 und 400
Dukaten vorgeschlagen hatte, bewilligte Maria Theresia 400 Dukaten (Archiv der Akad. d. Bild.
Kiinste, 1773, fol. 54). Obwohl Batoni in seinem Brief von drei Miniaturportréts spricht, vermerkt
der Eintrag im Kassenbuch nur die Bildnisse von Franz 1. und Joseph II. (HHStA, GHZA 1770-
1773, April 1773, fol. 91; Fleischer 1932, S. 123, Nr. 558).

3% Das kleinformatige, sehr feine und auf Kupfer gemalte Portrit Josephs II. ist auf der
Riickseite in roter Farbe mit ,,P.B.* signiert ist. Da diese Art der Signatur fiir Batoni belegt ist
(Auskunft von U. Wieczorek; Sammlungen Liechtenstein, Vaduz, da3 die dort vorhandenen
Gemilde Batonis identisch signiert sind), sehe ich in diesem Bildnis das gesuchte Portrét
Josephs II. (Vgl. auch Diskussion im Katalog).



&9

Version des Doppelportrits wiederholt (Kat. Nr. 44)*>. Die Entstehung dieses

Stichs wurde ebenfalls in den Briefen von Laugier und Saint Odile diskutiert und
fiihrte dazu, da8 die Korrespondenz bis ins Jahr 1775 fortgesetzt wurde, bis auch

dieser Folgeauftrag abgeschlossen und Batoni hierfiir bezahlt war’™°.

Batoni wurde neben diesen Auftrigen, die vom Kaiserhaus an ihn
herangetragen worden waren, auch von vielen anderen Seiten um Kopien des
Doppelportrits gebeten, die die Version der Portriatansicht verbreiteten und ihre
Bekanntheit steigerten (vgl. Kapitel VI.LA). Da diese Auftrige nicht mit dem
Kaiserhaus in Verbindung stehen, sei hier nur auf sie hingewiesen, um zu
verdeutlichen, wie sich ein qualitativ hochwertiges Portréit Josephs II. selbstindig
verbreitete und in anderen Techniken wie Formaten kopiert wurde.

Besondere Aufmerksamkeit erhielt die Mosaikkopie, die im Auftrag des
gerade gewdhlten Papstes in der Werkstatt Batonis entstand und Maria Theresia
zum Geschenk gemacht wurde™’. Dieses Mosaik, das sich heute im Besitz des
Kunsthistorischen Museums Wien befindet, wurde von Bernardino Regoli
(Mosaikwerkstatt von Sankt Peter) in Zusammenarbeit mit Batoni zwischen 1769
und 1772 ausgefiihrt (Kat. Nr. 37)*®. Als sie 1773 in Wien eintraf, erhielt sie
einen grofartigen Empfang (es wurde sogar eine Ode auf das Mosaikbildnis
verfaBt)*>’, der den besonderen Status, den Batonis Schopfung erreicht hatte,
verdeutlicht. Maria Theresia beschenkte all diejenigen, die mit dem Auftrag zu
tun hatten — selbst den Fuhrmann und seine Knechte, die das Bildnis transportiert
hatten — aufwendigst’®. Da der Papst als Auftraggeber der Mosaikkopie
aufgetreten war, wére sie zu einer derart ausgiebigen Geschenkprozedur nicht
verpflichtet gewesen. Indem sich das Kaiserhaus jedoch in die
Belohnungszeremonie einschaltete, wiirdigte es das grofziigige Geschenk des
Papstes und unterstiitzte gleichzeitig den Kultstatus des Bildnisses, welcher durch
das Gemaldeoriginal eingeleitet worden war.

%% Andrea Rossi fiihrte den Stich (Kat. Nr. 44) aus (vgl. CLARK / BOWRON 1985, S. 319).

%6 Zur Entstehung des Stichs vgl. Brief von Saint Odile aus Rom vom 9. Juni 1770. Die
Bezahlung wurde im Geh. Zahlamt vermerkt: ,,dem Battoni Mahler in Rom, Vor iiberschichte
Portrait Bilder in Kupfer Stich, zu Handen der hiesigen Italienischen Departements Cahsa: 860f*
(Hofkammerarchiv, GHKZ 1773 — 1778, 1775) (zitiert nach FLEISCHER 1932, S. 150, Nr. 790).

37 Vgl. CLARK / BOWRON 1985, 317 und Batoni im Brief vom 17. Juni (vgl. Anhang).
358 Vgl. hierzu Diskussion im Katalog.

¥ Vgl. den Eintrag im Kassenbuch zur Belohnung des Dichters: ,Dem Fontana wegen
gemachten und Ihro Mayt. Uberreichten gedicht iiber das von Papsten iiberschickten Steinernen
Portrait 12 f (= Gulden) 54x (= Kreuzer)* (Geh. KZA-Biicher, 1770-1773, fol. 97; abgedruckt bei
FLEISCHER 1932, S.125).

360 ygl. die Eintragungen im Kassenbuch des Geheimen Kammerzahlamtes (GZKA) aus dem
Jahr 1773 (GKZA, Nr.: 27: Listen der Geschenke, 1764-1778, fol. 1-113, (alle Rechnungen in
diesem Zusammenhang befinden sich auf fol. 26r).
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D. Ergebnisse zu Quellenstand, Produktion und Protektion

Die Durchsicht und Auswertung der Quellen hat gezeigt, da3 das Sujet des
Kaiserbildnisses in den schriftlichen Quellen des Wiener Hofes wenig Beachtung
gefunden hat und daher keine strategische und behordlich verankerte Steuerung
des Kaiserbildnisses stattgefunden haben kann. Ebenso war festzustellen, da3 — im
Gegensatz zur Zeit Maria Theresias — nur sehr geringe Ausgaben fiir die
Produktion von Kaiserbildnissen JosephsII. aufgewendet wurden. Dieser
Zustand, der den Kiinstlern keinen Ansporn durch finanzielle Anreize oder
Ehrungen gab, schuf offenbar keinen Ndhrboden fiir Kiinstlerpersonlichkeiten, die
den kiinstlerischen Elan und den historischen Weitblick gehabt hétten, sich {iber
die diffuse Struktur des Hofes hinwegzusetzen und sich dem Portrdt Josephs II.
selbstidndig anzunehmen. Da bedeutende Portratmaler wie Heinrich Fiiger zwar
das Amt des Akademiedirektors erhielten, jedoch weder von Joseph II. fiir
Portratauftrage herangezogen wurden noch selbst engagiert ihre Portrataufnahmen
verbreiteten, konnen wir weder von einer gelenkten Portratpolitik Josephs II. noch
von einem beherzten Einsatz von Seiten dieser Wiener Kiinstler sprechen.

Wihrend eine Steuerung des Kaiserbildnisses fiir das ,,normale* Geschift
der Portritproduktion ausblieb, konnen wir aber im Fall des Doppelportrits von
Batoni von einer intensiven Betreuung eines Portratauftrags, wenn auch unter der
Agide Maria Theresias, sprechen. Die Historie dieses Portritauftrags an Batoni
fiihrt vor Augen, dall der Auftrag eine Reihe von weiteren Auftragen ausldste, die
Batoni und alle Beteiligten sechs Jahre lang, bis 1775, beschéftigten. Die
Bestéindigkeit, mit der von Seiten des Hofes an dem 1769 gefundenen Portrit
Josephs II. festgehalten wurde, ist bezeichnend. Sie zeigt die Beharrlichkeit, mit
der eine stimmige Portrdtversion Josephs II. protegiert werden konnte. Neben
seiner Qualitét spielten auch die Begleitumstéinde der Italienreise Josephs II. eine
wichtige Rolle fiir die Beachtung, die das Portriit sowohl in der Offentlichkeit als
auch durch das Kaiserhaus erhalten hat. Indem das Portrdt in Rom an das
aufsehenerregende Ereignis des seltenen Kaiserbesuchs gekniipft war, erhielt es
dort bereits wihrend seiner Entstehung eine besondere Beachtung, welche ihm in
Wien nicht zuteil geworden wére. In dieser Hinsicht stellt der gesamte
Auftragskomplex des Doppelportrits eine Ausnahme innerhalb der Produktion der
Kaiserbildnisse Josephs II. dar. Es handelt sich hier demnach nur um eine
,HPortratpolitik bei Gelegenheit, die eine breitere und langfristig angelegte
strategische Planung entbehrte.

Dem schnell entschlossenen Wesen Josephs II. entsprach es offenbar
mehr, Wiinsche zu seiner Darstellung ad hoc zu duBlern als sie langfristig zu
planen und schriftlich festzuhalten. Die Kiinstler werden sich an kurzen
miindlichen Anweisungen orientiert haben. So berichtet Liotard z.B., dall ihn
Joseph II. bei der Bildnissitzung angewiesen habe, dal3 er ihn nicht heiter sondern
ernst darstellen solle, ohne eine ausgreifende Geste, sondern mit einer inneren und
dufleren Sammlung (vgl. Kat. Nr. 137 mit Diskussion).
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V. Die Verwendung der Kaiserbildnisse und ihre Auftraggeber

Dieser Untersuchungsteil soll der Frage nachgehen, welche Funktion die
Bildnisse Josephs II. als Ausstattungsstiick innegehabt haben und wer fiir ihre
Beschaffung zustindig war. Hierbei wird an die Erkenntnis angekniipft, daf3
Joseph II. aus seiner Privatkasse offenbar deutlich weniger Portrits bezahlt hat als
seine Mutter und somit geklirt werden muf3, auf wessen Kosten die tatsdchlich
erfolgte Ausstaffierung mit dem Kaiserbildnis erfolgte.

Dieser Untersuchungsblock ist in drei Bereiche untergliedert. Der erste
Teil widmet sich Fragen zur Ausstattung in den habsburgischen Residenzen,
demnach den Orten, an denen wir von einer Selbstdarstellung Josephs II. sprechen
konnen. Der zweite Teil wird die Prasenz des Kaiserbildnisses in der Umgebung
von Wiener Adelspalais, am Beispiel der Palais der Grafen Harrach, beleuchten.
Der dritte Untersuchungsteil geht der Frage nach, wie die Ausstattung der
administrativen Organe mit dem Kaiserbildnis vonstatten ging und wer fiir die
Anschaffung des Kaiserbildnisses aufkommen mufte.

A. Das Kaiserportrat in den habsburgischen Residenzen

Der polnische Nuntius Garampi notierte nach einer Audienz bei Maria
Theresia in Schlo Schonbrunn am 14. Juli 1772, dal er das Doppelportrit
Josephs II. mit Leopold von Toskana dort gesehen habe®®'. Wie dieser
Gesandtenbericht zeigt, wurden die in dem Schldssern présentierten Portrits
wahrgenommen und auch beschrieben. Aus diesem Grunde wire anzunehmen,
daf} die Hiangung der Portrdts auch von Seiten des Hofes mit Bedacht erfolgte.
Wenn diese Annahme zugetroffen hat, so erfolgte jedoch die schriftliche
Dokumentation dessen nur sporadisch. Daher soll zunéchst diskutiert werden,
welchen Stellenwert die Ausstattung mit den Bildnissen Josephs II. innerhalb der
schriftlichen Quellen des Hofes hatte und wie schnell die Ausstattung mit dem
Kaiserbildnis vorgenommen wurde. AnschlieBend soll stellvertretend fiir die
kaiserlichen Residenzen am Beispiel der Innsbrucker Hofburg erschlossen
werden, welche Rolle das Kaiserbildnis JosephsIl. innerhalb des
Ausstattungsprogramms dort gespielt hat.

361 Original des Berichtes im Vatikan. Archiv: Nunz. di Polonia, 284; Hinweis auf diesen
Bericht bei DENGEL 1926, S. 87, Anm. 149).
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1. Die Préasenz des Kaiserportrats in Wien, Budapest und Prag

Die kaiserlichen SchloBinventare zur Zeit JosephsIl. bieten ein
augenfalliges Beispiel dafiir, daB die Gattung des Portrits generell keine
prominente Stellung innerhalb des SchloBmobiliars innehatte: Innerhalb der
Inventare wurden die Portréts erst am Ende des Mobiliars erwdhnt und in den
hiufigsten Féllen nur en group, so da es heute schwerfillt, die konkrete
Ausstattung und Hingung der Portrits zu rekonstruieren’®. Diese unspezifische
Behandlung der Gattung ist durch den geringen materiellen Wert zu erkléren, den
Portriits im Vergleich zu anderen Ausstattungsstiicken hatten’®. Demnach fillt es
schwer, mittels dieser Quellenkategorie zu rekonstruieren, welche Portréts in den
einzelnen Schldssern gehangen haben, geschweige denn, in welchen Zimmern sie
prasentiert wurden. Die erhaltenen Quellen erlauben jedoch, die Anzahl der
Portrits in einem Einrichtungskontext zu rekonstruieren. Ebenfalls kdnnen
Aussagen getroffen werden, wann Portrittransporte mit Portrits in die entlegenen
Residenzen zur Ausstattung abgesandt wurden. Daher soll im folgenden
rekonstruiert werden, wie viele Portrits Josephs II. in den einzelnen Residenzen
prasent waren und ab welchem Zeitpunkt die Schldsser mit dem Kaiserbild
ausstaffiert wurden.

Die Portrits Josephs II., die in der Wiener Hofburg gehangen haben, sind
iiber die Inventarnummer, die die ehemalige kaiserliche Hofmobilienverwaltung
vergeben hat, zu verorten’®. GemiB dem heutigen Bestand des Mobiliendepots
sind dies 14 Gemaéldeportrats. Da auer der Spezifizierung des Hofburgbestandes
nur zwei weitere Schldsser, Laxenburg bei Wien und Miramar bei Triest,
gesonderte Inventarnummern erhalten haben’®, sind auf diesem Wege fiir die
tibrigen Schlosser keine konkreten Zuweisungen von Portridts moglich. Da das
Schlof3 Miramar erst im 19. Jahrhundert erbaut wurde und seine Ausstattung daher

362 Das Inventar der Kunstkammer der Grazer Burg aus dem Jahr 1765 (HHStA, OK4A, Akten,
Kt. 3, Nr.. CC40 (1744-1776) z. B. verzeichnet erst im letzten Drittel Angaben zu den
vorgefundenen Portrits. Symptomatisch ist, da die erwdhnten Portréts relativ unspezifisch als
»Contrefait in Lebensgrofle eines 11jdhrigen Prinzen von Savoyen™ oder als ,,zwey fiirstliche

Contrefait fast in Lebensgrofle auf Holz* benannt werden.

363 Bei einer Aufstellung der ,,Effecten des besagten Grazer Schlosses wurde das vorgefundene

Mobiliar nach Materialien und in der Reihenfolge des absteigenden Wertes sortiert (HHStA,
OK3A, Akten, Karton 3, Nr.: CC41). Hierbei werden erst auf der drittletzten Seite ,,Geméalde und
Schildereien genannt. Familienportrits werden sogar erst auf der zweitletzten Seite unter dem
Sammelbegriff ,,verschiedene Familien Portraits* erwdhnt. — Eine vergleichbare Nennung ,.en
group® findet sich in dem Inventar, das 1770 fiir das Kaiserliche SchloB Troja bei Prag angelegt
wurde. (HHStA, OK4A, Akten, Kt. 3, Nr. CC52.

364 Der Bestand der Wiener Hofburg wurde mit dem Kiirzel AA vor der Nummer versehen. Bei
der Zuordnung zu den Standorten mufl erwdhnt werden, daB die Inventarnummern des
Mobiliendepots erst in den 1880er Jahren vergeben wurden. Die Zuordnungen, die im folgenden
vorgestellt werden, miissen daher unter dem Vorbehalt stehen, daB sich die Portréts auch schon im
spéten 18. Jahrhundert an jenen Orten befunden haben!

3% Diejenigen Portrits, die aus SchloB Laxenburg (erbaut unter Maria Theresia) stammen, sind
mit 15.000er Nummern versehen und diejenigen Portrdts aus Schlo3 Miramar (erbaut im 19.
Jahrhundert) tragen 55.000er Nummern.
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in diesem Zusammenhang nicht von Bedeutung sein kann, bieten demnach nur die
Inventarnummern der Portrits aus Laxenburg einen weiteren Anhaltspunkt fiir die
mbgliche Verteilung der Portriits zur Zeit Josephs I1.°*°. In Laxenburg hingen den
Inventarnummern zufolge vier Portrits Josephs IL**7. Das erste zeigt ihn als
Feldherrn und stammt von Johann Baptist Lampi (d. A.) (Kat. Nr. 123)368,
withrend das zweite ganzfigurige Portrit ihn als Palatin darstellt (Kat. Nr. 105)*®.
Diese Portrits tragen kein festes Datum, konnen aber aufgrund von stilistischen
Kriterien datiert werden. Das erste stammt demnach vermutlich aus der Zeit um
1770, wahrend das zweite um 1780 entstanden sein muB®”. Das dritte Portrit ist
jenes Kniestlick Josephs II. am Schreibtisch von Joseph Hickel, das von 1785
stammt (Kat. Nr. 166)""". Das vierte Portrit, ein Brustbild, datiert ebenfalls aus
dem Jahr 1785 und stammt von dem Maler Josch (Kat. Nr. 168)*"%. Demnach
wurde frithestens um 1770 Schlof8 Laxenburg mit einem Portrédt Josephs II., das
ihn in der Kaiserwiirde zeigt, ausstaffiert. Weitere Portréits aus der Jugendzeit
Josephs II. sind aus Schlofl Laxenburg nicht bekannt.

In den Quellen des ehemaligen Oberstkdmmereramtes ist ein Dokument
erhalten, das Auskunft iiber die Ausstaffierung der Burg von Budapest (=Ofen)
gibt’”. Hier wurde festgehalten, daB im Jahr 1766 Portrits der kaiserlichen
Familie von Wien nach Ofen transportiert und dort in zwei Audienzzimmern
aufgehéngt wurden®”. Die Liste, die 16 Portriits benennt, wird durch das Portrit
des — verstorbenen — Kaisers Franz 1. erdffnet, dem jenes Maria Theresias und
Kaiser Josephs II. und seiner damaligen Gemahlin, Kaiserin Josepha, folgen. Des
weiteren wurden Portrits aller lebenden Kinder samt ihrer Ehegatten nach Ofen
transportiert, so dal3 deutlich wird, da3 die Generation Maria Theresias und die

3% Das bei Triest gelegene SchloB Miramar wurde unter Erzherzog Maximilian (1832-1867),
der 1863 den Konigsthron von Mexiko erhielt, in den Jahren 1856 bis 1860 erbaut.

*71) KHM 8635, Alte Inv. Nr.: AA 15028; 2) KHM 8724, alte Inv. Nr.: AA 15037, 3) KHM
8790, Alte Inv. Nr.. AA 15083; 4) alte Inv.Nr.. AA 15084, heute in Ausstellung des
Mobiliendepots (neue Inv. Nr.: 063292).

368 Wien, Mobiliendepot, Inv. Nr. 063292 (=KHM, Inv. Nr.: 8777), alte Inv. Nr. AA 15084. Das
Portrat befindet sich heute in der Schauausstellung des Mobiliendepots.

3% Wien, KHM, Inv. Nr. 8635, alte Inv. Nr. AA 15028. Das Gemilde wurde 1940 an die
Gemaildegalerie des KHM abgegeben und befindet sich heute im Depot.

370 In diesen Datierungen schlieBe ich mich den Vorschligen der betreffenden Museen an.

7' KHM 8790, alte Inv. Nr.: AA 15083.

2 KHM 8724, alte Inv. Nr.: AA 15037.

3 HHStA, OK&4A, Akten, Kt. 3, Nr.. CC57. — Ofen (Buda), ist die deutschsprachige
Bezeichnung fiir den am rechten Donauufer gelegenen Stadtteil von Budapest, zu dem auch die
konigliche Burg gehdort. Unter Joseph II. wurde Ofen Hauptstadt Ungarns, 1872 wurde es mit der
Stadt Pest, welche am linken Donauufer liegt, zu Budapest vereinigt.

3™ Das Dokument trigt den Titel ,,Specification iiber die auf allerhdchste Anordnung von dem
Kaiserl. Konigl. Gallerie Inspector Johann Martin Rausch von Traubenberg von Wienn nacher
Ofen zum daselbstig K&nigl. Schlofl 1766 iibermachte und in 2 Audienz zimern aufgehiftete

Portrdts. Die Liste wurde im Januar 1773 in Ofen von dem Kayserl. Konigl. Waff- und SchloB-
Hauptmann von Ofen und dem Kayserl. Konigl. Inspektor abgezeichnet.
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ihrer Kinder simtlich im Portrit in Ofen vertreten sein sollte®””. Dies ist dadurch
zu erkldren, daB die Dargestellten hier innerhalb einer genealogischen
Gesamtreihe zu sehen waren, welche auf die Fruchtbarkeit und vielversprechende
Fiille der Dynastie Habsburg-Lothringen hinweisen sollte®”.

AuBer dieser Gruppe von Portridts wurden zusétzlich drei Portrits von
Franz 1., Maria Theresia und Joseph II. nach Ofen verschickt’”’. Da diese Portriits
die drei gekronten Reprédsentanten des Kaiserhauses darstellen, hatten diese drei
Portrits vermutlich die Funktion von Amtsportrits im engeren Sinne und wurden
gesondert prisentiert’”. Das Dokument zur Burg in Ofen legt nahe, daB es
offenbar nach der Thronbesteigung Josephs II. notwendig wurde, neue Portrits
nach Ofen zu schicken. Die Tatsache, daB3 dieses Dokument jedoch das einzige
dieser Art ist, deutet ebenfalls an, daB nach der Thronbesteigung die
habsburgischen Schldsser nicht im umfassenden Mafle und von Seiten des Wiener
Hofes aus mit den aktuellen Portréts Josephs II. ausstaffiert wurden.

Es sind z.B. iiber einen Portritversand fiir die Prager Burg keine
Dokumente im Oberstkimmereramt erhalten. Lediglich iiber die Rechnungen des
Geheimen Kammerzahlamtes 146t sich nachvollziehen, dal3 im Jahr 1772 der
Maler Karl Auerbach fiir verschiedene Portrits entlohnt wurde, die fiir Prag
37 Bei diesen Gemilden konnte es sich um jene Portrits handeln,
die sich dort in situ im sogenannten Habsburgersalon befinden (Kat. Nr. 121).
Jener Raum wurde mit den Portrits der Familie Maria Theresias ausstaffiert,
welche in die Holzvertifelung eingelassen wurden®™. Aufgrund dieses
Gesamtensembles konnte es sich bei diesen Portrdts um jenen Auftrag gehandelt
haben, der unspezifisch als ,,verschiedene in das Schlo nacher Prag verfertigte
Portrait ut consignation (fiir 700 Gulden) dokumentiert worden war. Da fiir jenen
Auftrag der Maler Karl Auerbach entlohnt wurde, ist es denkbar, dal er die

Portrits im Habsburgersalon geschaffen hat™®'.

bestimmt waren

375 Der Text vermerkt nach der Nennung der einzelnen Namen, dafl die Portrit ,mit (...)
vergoldeten Ramen und d(ett)o. Aufsitzen™ verschickt wurden, wodurch anzunehmen ist, daf eine
prunkvolle Inszenierung angestrebt wurde.

376 Vgl. hierzu die Hauptthese von BARTA 2001, S. 7 und passim, die dieses Phinomen des
Familienbildes und der Portritreihe unter Maria Theresia beleuchtet.

77 Vgl. Anm. 373, zweite Seite des Dokuments (ohne Foliobezeichnung).

™ Der im Dokument enthaltene Hinweis zur Hangung ist nicht eindeutig lesbar, jedoch ist zu
erkennen, daB sie in einem ,,Saal* aufgehéngt werden sollten. Die Tatsache, dal3 diese drei Portréts
ohne Rahmen verschickt wurden, mag andeuten, daB entweder die Rahmen dort angefertigt
wurden, oder die Portrits in eine Wandvertifelung eingelassen werden sollten. Dem alten
Bestandskatalog des Mobiliendepots zufolge, das ein Portréts Josephs II. im ,,Kleinen Thronsaal in
Budapest™ verzeichnet, kdnnte es sich hier um jenes 1766 nach Ofen transportierte Portrét
Josephs II. gehandelt haben.

7 HHStA, GKZA, Amtsbiicher 1770-1773, FLEISCHER 1932, Rechngs.-Nr. 658 (vgl. Abdruck
im Quellenanhang Nr. I11.1).

¥ ygl. Abb. des Raumes in DUDAK 1998, S. 51.

¥ Dem ersten Augenschein nach paBt das Portrit Josephs IL. stilistisch in das Oeuvre
Auerbachs, jedoch kann diese Arbeit hier keine detailliertere Analyse bieten. — Heute befinden
sich zwei weitere Portréts, Maria Theresias und Josephs II. im sogenannten Landtagssitzungssaal
in der Prager Burg (Kat. Nr. 122). Das Portrdt Josephs II., das ihn in Lebensgrofie als Feldherr
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Wie auch im Fall der Budapester Burg belegen die Quellen zum
Portratversand nach Prag, da nicht im Jahr der beginnenden Kaiserwiirde
Josephs II. Portréts verschickt wurden, sondern die Ausstaffierung mit dem
Kaiserportrit frithestens mit einem Jahr Verzogerung einsetzte. Dieses Ergebnis
deutet eine Verdnderung in der ,,politischen Brisanz der Portrdtmalerei* an, wie
sie Friedrich Pollerof} fiir die Regierungszeit Karls VI. und im speziellen fiir seine
Darstellung als spanischer Konig hat feststellen konnen®™. Bei jenem friihen
Beispiel, im Jahr 1703, wurde Karl VI. schon in Diisseldorf, noch wahrend der
Reise zur Konigskronung, in der neuen Eigenschaft als Konig von Spanien
gemalt’™. Zudem gab in Wien Leopold I. selbst umgehend ein Portrit seines
Sohnes in Auftrag. Durch das Medium der Druckgraphik wurde auch die
Breitenwirkung und Verbreitung der neuen lkonographie sichergestellt, indem
Kupferstiche angefertigt und in den verschiedenen Stidten verteilt wurden®™.
Dieser prompte Wunsch nach einer visuellen Dokumentation ist darauf
zurlickzufiihren, da der Kronung der Konkurrenzkampf des Spanischen
Erbfolgekriegs zwischen den Bourbonen und den Habsburgern vorangegangen
war und dieser Erfolg fiir die Habsburger so schnell wie méglich dokumentiert
¥ Im Fall Josephs II. dagegen bestand diese Brisanz dank der
Eindeutigkeit seines Anspruchs auf die Kaiserkrone offenbar nicht mehr, so daf3
die Portritausstattung mit Gelassenheit betrieben werden konnte.

werden mulfite

2. Die Verwendung des Kaiserbildnisses in der Innsbrucker Hofburg

Fiir das Innsbrucker Schlof} existiert aus der Regierungszeit Josephs II. ein
detailliertes Inventar von 1773, das die Portrits in der Reihenfolge ihrer Hingung
in den Rdumen dokumentiert’®®. Da die Portriits, die hier beschrieben wurden,
weitestgehend erhalten sind, konnen fiir den Fall der Innsbrucker Hofburg exakte

zeigt, folgt der Portritaufnahme von Hickel, die mit malerischer Sicherheit und Gespir fir
Proportionen in eine freie Landschaft komponiert wurde. Uber dieses Portrédt, das aufgrund
stilistischer Vergleiche zwischen 1770 und 1775 entstanden sein kdnnte, sind mir allerdings keine
Quellen bekannt.

2 Polleross 2000, S.126.

3% Karl VI. wurde in Diisseldorf von Jan Frans van Douven im Auftrag seines Onkels Johann

Wilhelm von der Pfalz gemalt (POLLEROSS 2000, S. 128).

34 S0 z.B. lieB der kaiserliche Botschafter in Rom Kupferstichportrits Karls VL. als Koénig von
Spanien verteilen (POLLEROSS 2000, S. 129).

3 POLLEROSS 2000, S. 123 - 126.

36 Inventarium Uber die Kaiserl. Kénigl. Hofburg Mobilien zu Innsbrugg 1773 (Tiroler
Landesarchiv (TLA), Inv. A 2/7, datiert den 15, Juli 1773). Das Inventar wurde abgedruckt bei
HANZL-WACHTER 2004, S. 159-160. Da in dieser Publikation jedoch der Hauptaugenmerk nicht
auf den Portrits lag, wurden die Portrdts nur summarisch erfafit. Daher sei an den betreffenden
Stellen auf das Original verwiesen (vgl. Abschrift im Quellenanhang Nr. V.1).
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387
. Das Inventar

Angaben iiber die Priasenz des Kaiserbildnisses erarbeitet werden
bezeichnet fiir den zweiten Stock fiinf Einzelportrits und ein Gruppenbildnis
Josephs IL***. Es handelt sich hier im Einzelnen um das ganzfigurige Portrit im
Riesensaal von Wenzel Pohl (Kat. Nr. 33)**, um ein Portrit (als Supraporte) im
anschlieBenden Audienzzimmer®®, das Reiterportrit Josephs II. im damals als
»Rathszimmer* benannten, heutigen Kapitelzimmer (Kat. Nr. 1 17)3 1 ein weiteres
ganzfiguriges Portrdt im anschlieBenden Raum ,Kabinett“ (vermutl. Kat. Nr.
16)*?, sowie ein ,Brustbild“ Josephs IL. im Schlafkabinett’®. AuBerdem war
Joseph II. zusammen mit seinen beiden Ehefrauen und seiner Tochter in einem
Gruppenbildnis dargestellt, das sich im sogenannten Spiegelzimmer befand (Kat.
Nr. 103)***. Diese Hingung hat in ihren Grundziigen bis 1778 bestanden, als ein
weiteres Inventar angelegt wurde®”. Als einzige Verdnderung der Hingung ist
festzustellen, dafl im Audienzzimmer die fiinfte Tiir, iiber der ein kleines Bildnis
Josephs II. gehangen hatte, im Jahr 1778 nicht mehr existierte und daher auch das
Portrit dieses Supraportenbereichs nicht mehr erwihnt wurde®”®. Vermutlich wird
die hier dokumentierte Hangung mindestens bis 1780 bestanden haben, da erst
anschlieend die unverheiratete Schwester Josephs II., Maria Elisabeth, in die
Innsbrucker Hofburg einzog und die Rdume ihren Anspriichen angepafte®®’
gesicherten Zustand von der Zeit zwischen 1773 und 1778 zufolge war in beinahe
jedem Zimmer des oberen Stockwerks, das sowohl Bereiche der o6ffentlichen
Reprisentation wie auch des privaten Gebrauchs beherbergte, ein Portrdt von

. Dem

37 Zur Orientierung sei auf den Raumplan von Constantin J. Walter aus dem Jahr 1773
verwiesen (Quellenanhang Nr. V.2) (nach: HANZL-WACHTER 2004, S. 40 und 60 (Nr. 28 (Detail)
und 46).

¥ Inventar der Innsbrucker Hofburg von 1773 (Staatsarchiv Innsbruck, Sign.: A 2/7, fol. 49:
,»im 2ten Stock Portraits Gemailde®, vgl. Quellenanhang).

3% Wien, KHM, Inv. Nr. 7823.

30 Der Raum wird heute ,Lothringerzimmer* genannt. Im Inventar hat er die Nummer 25, im
Raumplan die Nr. 69.

! Inventar: Nr. 23, Raumplan: Nr. 70.

%2 Wien, KHM (Depot der Innsbrucker Hofburg), Inv. Nr.: 8306. Der Raum hat im Inventar
von 1773 die Nummer 22, im Raumplan die Nummer 71.

3% Inventar: Nr. 18, Raumplan: Nr. 75.

3% Wien, KHM, Inv. Nr. 8357. (Inventar: Nr. 13, Raumplan: Nr. 78).

3% Innsbruck, Tiroler Landesarchiv (TRA) A 2/8.

3% Vgl. auch OSTERR. KUNSTTOPOGRAPHIE 1986, S. 205, sowie Anm. 224 und 235.

37 Vgl. HANZL-WACHTER 2004, S. 65 und S. 41 mit Raumplan nach der Umgestaltung S. 41,
Abb. 29. — Die Neuordnung der Raume sah vor, daB3 weiterhin die Rdume bis einschlieflich dem
Audienzzimmer (Raum Nr. 69) der offentlichen Représentation dienten, wihrend die
anschlieBenden Rdume ebenfalls in ihrer Funktion als private Gemicher erhalten blieben, aber
neue Einzelfunktionen erhielten. So wurde z. B. das ehemalige Rathszimmer (Nr. 70) zu einem
Tafelzimmer und das ehemalige Schlafzimmer (Nr. 75) in ein privates Audienzzimmer der
Erzherzogin umgestaltet. Da jedoch kein Inventar erhalten ist, das die Hingung von Portrits nach
der Umgestaltung dokumentiert, kann nicht festgestellt werden, ob die Hangung der Portrits
beibehalten wurde. Dagegen ist bekannt, welche Mobel fiir Maria Elisabeth angefertigt wurden,
bzw. welche — auf Gehei3 des Bruders — aus dem existierenden Mdbeldepot zu nehmen seien. (vgl.
HANZL-WACHTER 2004, S. 66 mit Zitat der Anordnung Josephs II. (HHStA, OmeA SR, K 157, 20.
Februar 1781).



97

Joseph II. prisent®®®. Die Riume, die dem Bereich der 6ffentlichen Reprisentation

zuzuordnen sind, der Riesensaal, das Audienz- sowie Kapitelzimmer, besallen
demnach erstens ein ganzfiguriges Portrit des Kaisers im Ornat des
Stephansordens mit Insignien im Riesensaal. Zweitens war Joseph II. — zumindest
bis 1778 — in Form des Supraportenportrits im Audienzzimmer prdsent, wenn
auch dieses Portrit nur minderwertiger Qualitdt gewesen sein kann und aufgrund
seines Formats keine zeremonielle Rolle gespielt hat. Das anschlieBende
Rathszimmer, enthielt das Reiterportrdt des Kaisers. Die daran anschlieBenden
Réume waren dem privaten Gebrauch zuzuordnen, so dal die Portrits, die sich
hier befanden, keine direkte Reprisentationsfunktion gehabt haben konnen. Bei
den Portrits, die hier gehangen haben, konnte es sich im Kabinett’”
derzeit im Bildermagazin der Innsbrucker Hofburg befindliche ganzfigurige
Portrdt Josephs II. gehandelt haben, das ihn vor freier Landschaft und einer
Festungsanlage zeigt (Kat. Nr. 16)**. Das Bildnis, das im echemaligen
Schlafkabinett gehangen hat, ist vermutlich nicht mit dem Portrét identisch, daf3
Joseph II. als Pendant zu einem Portrdt Maria Theresias (nach Ducreux) zeigt
(Kat. Nr. 88), da das 1773 und 1778 im Schlafkabinett verzeichnete Portrét
Josephs II. ersten als Brustbild und zweitens als einziges Portrdt im Raum

. 401
beschrieben wurde™ .

um das

Von allen Rdumen des Kaiserappartements wird der Riesensaal die grofBte
offentliche Wirkung inne gehabt haben. Der Obersthofmeister Graf Khevenhiiller-
Metsch erwihnte in seinem Tagebuch aus dem Jahr 1765 eine Begebenheit, bei
der bis hierher das Volk zugelassen war, das als Zuschauer bei der Tafel des
Kaiserpaares teilnehmen wollte*”>. Nach der Ausschmiickung des Riesensaals mit
den Portrits der Familie der Habsburg-Lothringer erfuhr Joseph II. hier jedoch
lediglich eine untergeordnete Rolle, da er das zentrale Portrét seines Vaters nur
flankierte*”. Das Portrit, das im Audienzzimmer gehangen haben muB, ist nicht
eindeutig zuzuordnen. Die Innsbrucker Hofburg verfiigte demnach zwar iiber eine
Reihe von Portrits Josephs II. (ndmlich beinahe in jedem Raum des

%8 Soweit diese Einteilung von o6ffentlich und privat vorzunehmen ist, begann der ,,private*
Bereich hinter dem als Konferenz oder Rath Zimmer bezeichneten Raum (Nr. 70) der Hofburg, der
zwei Riume hinter dem Riesensaal liegt. (Vgl. HANZL-WACHTER 2004, S. 40-41 mit
abgedrucktem Plan (Nr. 28 und 46), der den Zustand des Kaiserappartements zwischen im Jahr
1773 wiedergibt.

Eine erste deutliche rdumliche Trennung zwischen Zeremonial- Wohnrdaumen erfolgte fiir den
Wiener Hof erst unter Leopold II., der die Wiener Hofburg zu Reprisentationszwecken, jedoch
den Amalienhof als Wohntrakt nutzte (HANZL-WACHTER 2004, S. 37/38.).

3% Raum Nr. 22 / Nr. 71.
40 Wien, KHM, Inv. Nr. 8306.

401 Wien, KHM, Inv. Nr. 8031. AuBerdem tragt es eine alte Inventarnummer aus Ambras (bei
Innsbruck), so daB fraglich ist, wo es im 18. Jahrhundert gehangen hat. Neben den genannten
Portrits befindet sich heute ein weiteres ganzfiguriges Gruppenbildnis im Bestand der Hofburg,
das Joseph II. als Erzherzog zusammen mit seinen Briidern zeigt (Kat. Nr. 6, KHM, Inv. Nr.
3463).

402 Zitiert bei HANZL-WACHTER 2004.
493 vgl. auch die Diskussion im Katalog zu Kat. Nr. 33.
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Kaiserappartements), jedoch wurde darauf verzichtet, sein Portrdt in den
Représentationsrdumen an den vornehmsten Stellen zu inszenieren. Daher war
Joseph II. im portratbildnerischen Kontext als der Thronfolger, nicht aber als
Kaiser présent.

Fiir die Gestaltung, die das Kaiserappartement nach dem Einzug von
Maria Elisabeth erhalten hat, ist eine Bemerkung Josephs II. von 1781 anldBlich
der Umgestaltung von Interesse. Hier bemerkt er, dal der Baldachin nicht im
Riesensaal sondern in Audienzzimmer aufgestellt werden sollte***. Damit wertete
er den Audienzsaal auf und vermied, dal im Riesensaal eine allzu pompdse
Installation der kaiserlichen Représentation erfolgen konnte. Wenn im
Audienzzimmer dagegen der Baldachin aufgestellt wurde, so wird auch sein
Portrét in diesem Zimmer unter dem Baldachin aufgehdngt worden sein, um die
ibliche kaiserliche Reprasentationskulisse zu vervollstindigen. Dies entsprach
dem Kanon eines solchen Baldachinensembles, wie es anschaulich auf einem
Kupferstich mit allegorischen Figuren dargestellt wurde (Kat. Nr. 262)*. Davor
wurde normalerweise ein Thronsessel aufgestellt, auf dem der Kaiser bzw. sein
Vertreter saB*®. Entsprechend der graphischen Darstellung wie auch in der
Zeremonialliteratur erwédhnt, wurde fiir ein solches Thron-Baldachin-Emsemble
meistens ein Brustbild des Kaisers verwendet: ,,(...) Das Portrait des Souverains,
welches zwischen dem Baldachin und Parade-Stuhl meistens in Form eines
Brustbildes erhohet zu sehen, praesentiret die Person des Souverains, gleich als
wire selbige gegenwirtig. (Dannenhero man auch selbigem im Sitzen nicht leicht
den Riicken zuwendet, und niemand in das Zimmer, wo das Bildnif} eines
regierenden Potentaten befindlich, mit bedecktem Haupte (die Ambassadeurs
ausgenommen) erscheinen darf, im Fall er nicht reprimandiret werden will.)<*"’.

Zu einem solchen Zwecke konnte eventuell jenes Brustbild verwendet
worden sein, daf sich im Inventar von 1773 im Schlafkabinett des Kaiserpaars
befunden hatte. Es ist aber auch denkbar, dal} ein anderes Portrit diese Funktion
tibernommen hat: Aus dem Jahr 1781 und aus ihrem personlichen Nachlafl
stammt ein Portrdt Maria Elisabeths von Giovanni Battista Lampi, zu dem ein —
undatiertes und nicht signiertes — Pendantbildnis Kaiser Josephs II. gehort (Kat.
Nr. 149)*®. Es ist denkbar, daB diese beiden Portrits gleichzeitig anldBlich des

4% Anweisung Josephs II. vom 20. Februar 1781 (HHStA, OmeA SR, K 157).
5 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 20.706 (521/1).

4% 7ur Verwendung des Thronbereichs: ,,Der Thronstuhl ist gleichsam dem Souverin alleine
vorbehalten. Ausser der Audienz stehet er verkehret gegen die Mauer, damit diejenigen, welche
solche Zimmer betrachten, nicht irgends aus Couriositit oder Insolentz sich darauf setzen, und
diesen Sedem Sacrem profaniren.(...)* (Gottfried Stieve, Das Europédische Hofzeremoniell, 1723,
abgedruckt in POLLEROSS 1993, vgl. auch WINKLER 1993, S. 174 — 194).

7 Fortsetzung des vorhergehenden Zitats (Anm. 406): Gottfried Stieve, Das Europiische
Hofzeremoniell, 1723, abgedruckt in POLLEROSS 1993, vgl. auch WINKLER 1993, S. 174 — 194).

498 3STERR. TOPOGRAPHIE, Innsbrucker Hofbauten, Inv. Nr.: St 45/40 Nr. 12 (Inv. Nr. des
Mobiliendepots: 060826). Beide Portrits befinden sich heute als Leihgabe in der Innsbrucker
Hofburg und im Besitz des Innsbrucker Damenstiftes.
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Einzugs Maria Elisabeths in Innsbruck angefertigt wurden und das Portrét
Josephs II. — nach der Umgestaltung 1780 — als Reprisentationsportrdt im
Audienzzimmer aufgehingt war. Dieses Portrdt bot im Gegensatz zu dem friiher
erwihnten Brustbild Josephs II. den Vorteil, daB3 es einem aktuelleren Portrétstand
des Kaisers entsprochen haben mul} als das Portrit, das bereits 1773 existiert
hatte. Da beide Pendantportriits aus dem NachlaB der Erzherzogin und Abtissin
stammen, ist zudem zu folgern, daB3 sie zu ihrem personlichen Besitz zdhlten und
daher vermutlich auch personlich angeschafft worden waren. Das weist darauthin,
daB3 ein Représentationsportrat Josephs II. in einer Residenz nicht aus der
Staatsschatulle oder aus seiner Kasse bezahlt, sondern von seiner Schwester
finanziert wurde.

Wihrend, wie oben gezeigt wurde, die Portrdts Josephs II. in den
offiziellen Raumen der Innsbrucker Hofburg nur eine untergeordnete Rolle
einnahmen, soll nun auf die Funktion eingegangen werden, die das Reiterportrét
Josephs II. im sog. Rathszimmer erfiillte (Kat. Nr. 117). Es wird zu untersuchen
sein, welche Aussage durch die gesamte Portritausstattung getroffen wurde und
welche Rolle dem Kaiserbildnis in dem Raumgefiige zukam. Innerhalb des Raums
befindet sich das Reiterportrdit an der Fensterwand, zwischen zwei
Fenster6ffnungen. Auf den anderen drei Wénden befinden sich grofformatige
Historienbilder und kleinformatige Portrits und Supraporten. Das Reiterportrét an
der Ostwand wird von kleineren Portrdts flankiert, die sich in den Ecken des
Fensterseite befinden. Alle diese Portrits im Raum, die in Halbfigur andere
Mitglieder des Kaiserhauses darstellen, sind in ihrer Groe dem Reiterbildnis
untergeordnet und in ihrer Ausrichtung auf das Reiterbildnis bezogen. So
flankieren das Reiterbildnis in der oberen Wandzone Portrits der beiden Eltern
Josephs II., links Franz Stephan und rechts Maria Theresia. Darunter befinden
sich die Portrits von zwei seiner Schwestern, Carolina links und Josepha (gest.
1767) rechts. Dieses ,Kleeblatt“ wird erneut umklammert von zwei
Pendantpaaren, welche — iiber Eck zur Fensterwand — auf den angrenzenden
Wiénden positioniert sind: Rechts auflen oben ist ein Portrdt Leopolds von
Toskana plaziert, welches mit dem Portrit seiner Ehefrau, Maria Ludovica (Maria
Luisa), links auBBen oben korrespondiert. Unter diesen befinden sich die Portrits
von Amalia rechts und ihrem Ehemann Ferdinand von Parma links. Auf diese
Weise sind ganz rechts aulen weitere leibliche Geschwister Josephs II. und links
aulen die dazugehorenden Schwiger Josephs II. plaziert. Diese gesamte
Anordnung der Wand enthélt jedoch weitere Hinweise. So ist bemerkenswert, dafl
die beiden Schwestern Carolina und Josepha, die zu dieser Zeit bereits verstorben
war, einander zugeordnet werden. Die einzige Verbindung dieser beiden
Schwestern ist, da beide fiir eine Heirat mit Ferdinand von Neapel bestimmt
waren. Josepha jedoch starb an den Blattern bevor die Ehe geschlossen werden
konnte, so dal} ihre jlingere Schwester, Carolina, dem Ko&nigreich von Neapel
versprochen wurde. Diese Hochzeit fand im Jahr 1768 statt. Somit war Carolina
im Jahr 1773 bereits verheiratet und hitte eigentlich zusammen mit ihrem
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Ehepartner dargestellt werden miissen — wie die anderen beiden Geschwister,
Leopold und Amalia. Die gewihlte Hingung ist also nur so zu deuten, da} der
verstorbenen Josepha (der Lieblingsschwester Josephs II.) bildlich ein ihr
gebiihrender Platz zugestanden werden sollte. Es scheint denkbar, da3 die Portrits
der Fensterseite im Kapitelzimmer die Heiratspolitik Maria Theresias
verdeutlichen, und zwar namentlich diejenige mit dem italienischen Raum.

Die weiteren Wénde des Raums sind, wie erwéhnt, mit groBformatigen
Historiengemailden bekleidet, die zwischen 1772 und 1774 von Johann Franz
Greipel gemalt wurden'”: An der Siidwand befindet sich die Darstellung des
Kirchenfestes zur Einsetzung des HI. Stephansordens, welches 1764 stattfand. Die
Westwand zeigt die Darstellung eines Festes zur Feier des Ordens vom Goldenen
Vlies, wie es sich — der Beschriftung zufolge — zu Lebzeiten Franz Stephans
zugetragen haben soll. AnschlieBend an dieses Gemaélde ist der verbleibende Platz
der Wand mit einer weiteren Portritachse ausgestattet, die oben ein Portrét
Josephs I. als Knabe und darunter ein Portrédt der élteren Schwester Josephs II.,
Elisabeth, zeigt''’. Die anschlieBende Nordwand ist mit einer groBformatigen
Darstellung des Conclave des Deutschen Ordens von 1770 geschmiickt, welches
die Ernennung Maximilians zum Coadjutor veranlaBte*'".

Das Grundkonzept des Raumes ist offenkundig: Die drei Innenwinde des
Raumes stellen jeweils Handlungen der Orden dar, die mit dem Kaiserhaus in
Verbindung stehen. Im Uhrzeigersinn sind sie chronologisch geordnet, da das Fest
des Stephansordens 1764 datiert, die Darstellung des Vlies-Ordens-Festes noch
vor dem Tod Franz Stephans im Jahr 1765 stattgefunden haben mufl und die
Ernennung Maximilians 1770 erfolgte. Innerhalb dieser Reihe ist eine Betonung
der Person Franz Stephans zu erkennen, da auf der Siidwand der mit seinem
Namen verbundene Orden gewlirdigt wird und in der Inschrift des Gemaldes zum
Vlies-Orden extra daraufhingewiesen wird, dafl die Szene exemplarisch fiir ein
Fest stehe, welches zu seinen Lebzeiten stattgefunden hatte*'2. Diese Betonung

499" )STERR. KUNSTTOPOGRAPHIE 1986, S. 147.

1% Diese Zusammenstellung ist auf den ersten Blick nicht ganz verstindlich, so daB nur
einzelne Zusammenhinge hier angedeutet werden konnen. Die Prédsenz Josephs I. als Knabe ist
moglicherweise durch die Namensgleichheit mit dem regierenden Kaiser zu erkldren. (Dies ist
naheliegend, auch wenn der eigentliche Namenspatron Josephs II. nicht sein GroBonkel, sondern
der HI. Joseph ist, den Maria Theresia vor der Geburt des Sohnes um Hilfe anrief.) Die Présenz der
dlteren Schwester Josephs II., Elisabeth, ist dadurch zu erkliren, daB sie eine enge Bezichung zu
Innsbruck hatte, da sie dort im Damenstift ihren Lebensabend verbrachte. Da generell nicht alle
Kinder Maria Theresias dargestellt sind, ist ihre Anwesenheit nur iiber die Beziehung zu Innsbruck
zu erkléren.

I Die verbleibenden Flichen iiber den Tiirachsen sind oben mit weiteren Portrits geschmiickt,
deren Darstellungen noch nicht génzlich gekldrt wurde. Sie zeigen auf der Siidwand Prinzessin
Anna Charlotte von Lothringen (1714-1773), auf der Westwand Benedikt Moritz Herzog von
Chablais (1741-1801) und auf der Nordwand Konigin Elisabeth Theresia von Sardinien (1711-
1741).

42 Die Inschrift lautet wie folgt: ,,Gewohnliches Toison-Fest, wie es sich in den Zeiten
Francisci I. Rom. Kayser. Josephi II. Romischen Konig, und Erzherzog Leopold. in Wien in der
Kayserl. Burg in der Grosen Anticammera am Titularfest des Ordens Pflegte gehalten zu werden.
(...)“ (sic!, zitiert nach OSTERR. KUNSTTOPOGRAPHIE 1986, S. 148)
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und Wiirdigung Kaiser Franz™ 1. ist durchaus sinnfillig, da Maria Theresia die
Innsbrucker Hofburg so ausstatten wollte, dal} sie an ihren Ehemann erinnerte, der
dort 1765 verstorben war. In diesem Zusammenhang ist demnach auch die
Gewichtung der Gemélde des Kapitelzimmers zu verstehen. Dennoch fehlt dem
Raum der Charakter eines eigentlichen Erinnerungsraums an den verstorbenen
Kaiser. Dies ist zum grofen Teil dadurch bedingt, dal die raumbeherrschende
Wand mit dem Reiterportrit Josephs II. geschmiickt wurde. Dadurch, da3 der
Blickpunkt des Kaisers iiber denjenigen der anderen Dargestellten liegt und er als
einziger beritten dargestellt ist, wird er liber die {ibrigen Geschehnisse, die im
Raum dargestellt sind, quasi erhoht. Die Tatsache, dal das Reiterportrit
Josephs II. im zweiten Raum nach dem Riesensaal diesen dominanten Platz fand,
relativiert den oben skizzierten Zustand, daf3 sich in den zuvor genannten Rdumen
keine reprdsentativ gehéngten Portrits des Kaisers befanden.

Dennoch ist als Gesamtergebnis der Untersuchung des Portratbestands der
Innsbrucker Hofburg festzustellen, daB Joseph II. nicht mehr in die einmal
gefundene Ausstattung, die unter Maria Theresia erfolgt war, eingegriffen hat und
sich daher mit einer bildkiinstlerischen Darstellung als jugendlicher Thronfolger
zufrieden gab.
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B. Kaiserportrats in Wiener Palais (Beispiel der Grafen Harrach)

Die Tatsache, dall die Stadt Wien Hauptresidenzstadt des Kaisers war,
hatte zur Folge, daB die fiihrenden Adelsgeschlechter ihre Ndhe zum Kaiser durch
Palaisbauten in der Ndhe der Hofburg signalisieren wollten. Trotz der engen
Anbindung an das Phidnomen des ,,Hofes®, stellt jedoch der Hochadel in Wien ein
Netzwerk dar, dafl auch abgegrenzt vom Kaiserhaus zu betrachten ist, zumal wenn
es sich um Belange handelt, die privates Territorium in Form der eigenen Palais
betreffen. Losgelost vom direkten EinfluBbereich des Kaiserhauses — wenn auch
unter den Augen des Kaisers — entstand fiir die Verwendung des Kaiserbildnisses
eine hofnahe und dennoch autarke Plattform. Es soll daher gezeigt werden,
inwiefern Kaiserportrits Josephs II. in einem Adelspalais plaziert waren und
welche Publikumswirksamkeit sie erhalten konnten*'”.

Anhand der Palais einer Familie soll hier dieses Phdnomen stellvertretend
behandelt werden. Nach der Durchsicht der zeitgenodssischen Quellen haben sich
die Palais der Grafen Harrach als glinstiges Beispiel erwiesen, da sich hier im
Unterschied zu anderen Hausern erstens ausreichendes Quellenmaterial zur
Ausstattung und Hingung der Palais erhalten hat*'*. Zweitens existieren Quellen,
die iiber das Anschaffungsprozedere eines Portrits Josephs II. in der Sammlung

Auskunft geben und hier erstmals ausgewertet werden sollen*'”.

1. Der Erwerb eines Portrats Josephs I1. unter Ernst Guido Graf Harrach

Die Familie der Grafen Harrach besal} seit 1600 auf der Freyung in Wien
das auch heute noch als Palais Harrach bekannte Palais*'®. Dieses
Majoratsgebiude der Familie geriet aufgrund der verschiedenen Amter, die
Familienmitglieder innehatten, wiederholt in den Fokus der Offentlichkeit. Da
Alois Thomas Raimund Graf Harrach in der ersten Jahrhunderthélfte mit dem
Amt des Vizekonigs von Neapel betraut worden war’'’, war das Palais auch noch
im Jahr 1767 Residenz des neapolitanischen Botschafters, als dieser sich anldflich

413 Reisebereichte belegen, daB die Ausstattung der Palais rezipiert wurde. In der

Reisebeschreibung des Abbé de Feller wird z.B. das Palais Liechtenstein in der Rossau im Jahr
1767 beschrieben, wie auch das Kaiserliche Arsenal, wo er Portritbiisten des Kaiserpaares, Maria
Theresias und Franz Stephans, sowie des Prinzen Liechtenstein erwédhnt (FELLER 1823).

414 Zur Einschitzung der im Vergleich mit anderen Familienarchiven in Wien giinstigen
Quellenlage vgl. RONZONI 1995, S. 52. Das im Depot des Osterreichischen Staatsarchiv gelagerte
Material harrt jedoch noch einer ausfiihrlichen Bearbeitung, die bereits Ronzoni (RONZONI 1995,
S. 60) als Desiderat erwéhnt hat.

415 Wien, OStA, FA Harrach, Familiensachen, Kt. 202, Korr. von Ernst Guido Graf Harrach).

*1® Fiir die jiingste Literatur zum Palais Harrach verweise ich auf die Publikation anlaBlich der
Revitalisierung des Gebdudes: PALAIS HARRACH 1995, der ich die Daten zur Geschichte des
Hauses entnommen habe. — Das Palais wurde, da es der Sitz des Familienoberhaupts (des
Majoratsherrn) war, Majoratshaus genannt.

17 Alois Thomas Raimund Harrach (1669 — 1742) trat sein Amt, das begehrteste innerhalb der
Monarchie, 1728 an (BENEDIKT 1960, S. 13).
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der bevorstehenden Hochzeit der Erzherzogin Maria Josepha mit Ferdinand IV.,
K&nig beider Sizilien, in Wien aufhielt*'®,

Ein Grofiteil der Regierungszeit Josephs II. iiberdeckt sich mit der
Lebenszeit Ernst Guido Graf Harrachs (1723 — 1783), der zwischen 1745 und
1783 die Stellung des Familienoberhaupts innehatte*'. Da er bis 1762 das Palais
auf der Freyung an seinen Onkel, Ferdinand Bonaventura vermietet hatte, der seit
1750 Préasident des Reichshofsrats und spédter bis zu seinem Tod im Jahr 1778
Mitglied der Staatskonferenz war, und er selbst sich um die Verwaltung seiner
Giter aullerhalb Wiens kiimmerte, trat Ernst Guido Harrach erst 1762 aktiv in
Wien auf*?.

AnliBlich seines Todes wurde im Jahr 1783 ein Inventar des Palais” an der
Freyung, des Gartenpalais im dritten Wiener Bezirk wie auch des Schlosses in
Bruck an der Leitha erstellt*'. Unter allen in diesem Inventar aufgefithrten
Werken befinden sich drei Portréts Josephs II. (vgl. Quellenanhang V.4). Das eine
ist ein Portrit, das Dominik Kindermann nach der Vorlage von Pompeo Batoni
gemalt hat (Kat. Nr. 49)**2. Des weiteren werden zwei Portrits aufgefiihrt, die
jeweils als ,,Joseph II. und Leopold* bezeichnet werden, jedoch heute nicht mehr
existieren. Ein weiteres Portrédt Josephs II., von Joseph Hickel (Kat. Nr. 81), tritt
mit dieser Benennung nachweislich erst in einem Inventar nach 1829 auf**.

Das Portrdat Josephs II. von Kindermann (Kat. Nr. 49) zeigt ihn in
Halbfigurenformat als Feldherr vor einem Feldlager. Zwar ist in roter Farbe der
Name ,,Erzherzog Karl Joseph* auf dem Portrdt verzeichnet, aber die
Ubereinstimmung mit dem von Batoni geschaffenen Portrittypus Josephs II. ist so
eindeutig, daBl es sich bei der Bezeichnung um einen Irrtum gehandelt haben
muB***. Die Briefe des zustindigen Kunstagenten in Rom, des Abtes Giuseppe

Dionigio Crivelli**, aus dem Jahr 1770 belegen, daB dort ein Portrit Josephs II.

418 Rizz1 1995, S. 29. Zu diesem AnlaB veranstaltete der Botschafter im Palais Harrach ein
vielbeachtetes Fest, fiir das der gesamte Hof soweit aufgestockt wurde, daB3 ein einheitlicher
Tanzboden auf der Hohe des ersten Stocks entstand und den gesamten Hof {iberspannte.

419 RoNZONI 1995, S. 52.
20 ygl. Anm. 419.

21 3StA, Familienarchiv Harrach, Kt. 775, Umschlag Gemdlde ,,Beschreibung des zum Grfl.
Harrachschen Majorat gehérenden Mahlereyen, wie solche in dem gerichtlichen Inventarium tiber
die Verlassenschaft nach Wail. Herrn Ernst Guido Grafen von Harrach enthalten sind“. Das
Inventar ist nicht datiert, jedoch muB} es kurz nach dem Tod Ernst Guidos (23. Mérz 1783) erstellt
worden sein. (Vgl. auch Nennung dieses Inventars bei RONZONI 1995, S. 62.

422 OStA, Familienarchiv Harrach, Familiensachen, Kt. 202. Die Briefe Crivellis werden im
Anhang abgedruckt (Quellenanhang Nr. V.3).

423 ygl. Konkordanz der Inventare im Quellenanhang Nr. V 4.

4 Diese falsche Bezeichnung ist bereits in dem Inventar von 1783 enthalten, also noch zu
Lebzeiten Josephs II. Das Inventar weist ebenfalls die Bildnummer ,,Pf. 12 auf. — Erzherzog Karl
Joseph war der zweite und bereits 1761 verstorbene Sohn Maria Theresias. (Vgl. HAWLIK-VAN DE
WATER 1987, S. 194).

3 Der Geistliche Giuseppe Dionigio Crivelli aus Trient arbeitete seit den 1720er Jahren als
Kunstagent fiir die Harrachs. (Vgl. zur Person Crivellis: FERRARI 1998, S. 445-488, aber auch
ROETTGEN 2003, S. 472). — Die Korrespondenz mit Crivelli ist ab 1750 besonders dicht, als er
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fiir Harrach nach einer Vorlage von Batoni kopiert wurde**®. Als Maler der Kopie
wird Dominik Kindermann (1739-1817) genannt, der sich mit einem Stipendium
der Harrachs in Rom authielt und weitere Kopierauftrage fiir Ernst Guido Harrach
ausfiihrte™’. Die Vorlage, die er verwendete, wird ebenfalls von Crivelli eindeutig
dokumentiert, indem er erwdhnt, dal3 er jene Version kopierte, die Batoni fiir den
Erzbischof von Salzburg gemalt habe und die sich fiir eine Zeitlang im Palast des
Abtes befunden haben muB**®*. Da Crivelli erst im Nachhinein Harrach iiber die
Entstehung des Portrits aufklirt, kann es sich hier nicht um einen dezidierten
Auftrag von Harrach gehandelt zu haben. Vielmehr scheint das Portrit zusétzlich
entstanden zu sein, da das Budget, das fiir eine Reihe von Kopien veranschlagt
worden war, noch nicht ausgeschopft war*”. Kindermann stellte Crivelli keine
Rechnung, sondern fertigte die Kopie auf eigene Kosten an, wenn auch Crivelli
ihm wihrend der Arbeit die Mahlzeiten spendierte*. Im Fall dieses Portrits
Josephs II. arrangierte Crivelli auch den Versand des fertigen Bildnisses™' und
nutzte dafiir das offenbar gut funktionierende Netzwerk der romischen
Diplomatenkreise*?,

Aus den Quellen wird ersichtlich, dal Kindermann neben anderen
Auftrigen und trotz Auftragsdichte™® das Portrit des Kaisers auf eigene
Verantwortung kopierte. Dies ist als Hinweis auf die Bekanntheit des Portréts von

Batoni wie auch auf die Stellung des Sujets zu verstehen: Erstens muf3 das Portrit

Gemildekiufe u.a. bei Pompeo Batoni und Joseph Vernet titigte (OStA, FA Harrach, Korr. Ernst
G. Harrach, Kt. 202, fol. 2).

426 Wien, OStA, FA Harrach, Familiensachen, Kt. 202, Brief vom 13. Januar 1770 von Crivelli
an Harrach (fol. 43R), vgl. Abdruck im Quellenanhang Nr. V.3.

7 THIEME-BECKER 1992, Bd. 20, S. 318. Der sich noch in der Ausbildung befindliche
Kindermann, der zwischen 1768 und 1775 in Rom war, ist seit 1770 als Schiiler von Mengs in der
Accademia del Nudo nachzuweisen (vgl. ROETTGEN 2003, S. 413 sowie NOACK 1907, S. 100).
Bedauerlicherweise ist das Werk Kindermanns noch nicht ausfiihrlich bearbeitet worden, wenn
auch die Qualitit dieses Portrits beachtlich ist.

% Vgl. Abdruck des Briefs vom 13. Januar 1770 mit Ubersetzung im Quellenanhang Nr. V.3
(Wien, OStA, FA Harrach, Familiensachen, Kt. 202, Brief von Crivelli an Harrach (fol. 43R)).

29 val. Abdruck des Briefs im Quellenanhang Nr. V. 3.

0 ygl. Zitat im Quellenanhang Nr. V.3. — Da Crivelli das Portrit als Geschenk prisentiert hatte
(vgl. oben), mufl es sich bei der Zahlung, die Crivelli im Jahr 1771 erhielt, um die Verrechnung
eines anderen Auftrags gehandelt haben (vgl. Rechnungseintrag fiir Februar 1771 an ,,Abbate
Crivelli maler Rom: 53 Gulden 19 ' Kreuzer (OStA, FA Harrach, Nr. 848a, fol. 15).

431 Wien, OStA, FA Harrach, Familiensachen, Kt. 202, Brief vom 30. Mai 1770 von Crivelli an
Harrach (fol. 44 R und V), vgl. Abdruck des Originaltextes mit Ubersetzung im Quellenanhang.

2 Der kaiserliche Botschafter in Rom, Baron Saint Odile, hatte ihm angeboten, daB3 er das
Portrdt fiir Harrach zusammen mit einem Portrdt schicken konne, das Kindermann fiir den
GroBherzog von Toskana kopierte und welches nach Florenz geschickt werden sollte. Der hier
dokumentierte Vorgang beleuchtet das Netzwerk, das in Rom existiert haben muB. So wurde die
Vorlage, die fiir den Erzbischof bestimmt war, offenbar im Palais Crivellis, dem Palazzo de
Angelis (vgl. Roettgen 2003, S. 472), ,,zwischengelagert®. Auflerdem muf3 Kindermann von den
verschiedenen Auftraggebern oder von Batoni als dem urspriinglichen Kiinstler weiterempfohlen
worden sein, da Kindermann auch in der Villa Medici einem Kopierauftrag nachging, indem er
dort ein Einzelportrit des GroBherzogs von Toskana nach der Vorlage der Doppelportrétkopie, die
von Maria Theresia bestellt worden war, kopierte.

3 vgl. Brief vom 29. Dezember, in dem auf die Zeitknappheit des Malers hingewiesen wird.
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von Batoni so viel Anerkennung in der Offentlichkeit erhalten haben, daB es aufler
Frage stand, daB3 sich Harrach iiber seine Qualitét freuen wiirde. Zweitens scheint
Kindermann davon ausgegangen zu sein, dall Harrach ein Portrit des Kaisers in
jedem Falle verwenden konne.

Zum personlichen Verhéltnis Ernst Guidos zu Joseph II. ist nichts bekannt.
Von dem bereits genannten Onkel von Ernst Guido, Ferdinand Bonaventura II.,
der das Amt des Reichshofprisidenten ausiibte und 1778 starb, weifl man, dal3 es
wegen der unterschiedlichen Temperamente der beiden Minner zu
Meinungsverschiedenheiten gekommen zu sein scheint™*. Dagegen gehérte ein
anderer Vertreter der Familie, Kardinal Franz Herzan von Harrach, der die
Funktion eines kaiserlichen Gesandten in Rom ausiibte, zu denjenigen wenigen
Klerikern, die sich hinter die Reformen Josephs II. stellte**.

Die Tatsache, dal das Portrdt bald nach seiner Entstehung mit einer
falschen Bezeichnung versehen wurde, 1463t vermuten, da es innerhalb des
Hauses keine gebiihrende Stellung innegehabt haben kann, da sonst die Identitét
der dargestellten Person nicht in Frage gestanden hitte.

2. Die Ausstattung der einzelnen Besitzungen mit dem Kaiserbildnis

Es ist nun zu untersuchen, an welchen Stellen die Kaiserportrits jeweils
gehingt waren. In dem Inventar von 1783 sind drei Portrits Josephs II.
verzeichnet, wobei diese Portrits auf drei verschiedene Gebidude, auf das
Majoratsgebiude auf der Freyung, das Majoratsgartengebdude in der Ungargasse
sowie SchloB Bruck an der Leitha verteilt sind*®. Aufgrund der Inventarnummer
eindeutig zu identifizieren ist jenes Portrdt, das von Dominik Kindermann stammt
(Kat. Nr. 49) und die Nummer Pf 12 wie auch die falsche Bezeichnung
»Erzherzog Karl Joseph* tragt. Im Jahr 1783 hing es im SchloB in Bruck an der
Leitha, und zwar im ,,Garten Saletel im ErdgeschoB43 7 Da es schon damals unter
der falschen Bezeichnung inventarisiert wurde, ist dieses Portrdt nur mit
Einschrankung zu den Portrits Josephs II. zu rechnen, da es keine offizielle
Reprisentationsfunktion eingenommen haben kann. In einem Inventar, das nach

4 GoOBL 2001, S. 17 zufolge soll er ,,durch seine Bedichtigkeit und Ruhe in Gegensatz zum
impulsiven Tatendrang Kaiser Josephs II.* geraten sein (Verweis auf: GSCHLIESSER 1942, S. 449).

3 val. GUTKAS 1989, S. 320.

6 ygl. Konkordanz der Inventare im Quellenanhang Nr. V.4. — Das Palais in der Ungarngasse,
dessen Grund seit 1727 in Besitz der Familie war, wurde zwischen 1727 und 1735 mit zwei
Ehrenhofen und einem prichtigen Garten mit Lustgebduden gebaut. 1791 wurde es an Leopold II.
verkauft (CZEIKE 1997, Bd. 3, S. 61). (Weitere Lit.: GRIMSCHITZ, S. 117ff.; HAIDER 1984, 90ft.).

7 Der exakte Raum ist nicht dem Gesamtinventar von 1783 zu entnehmen, sondern einem
Inventarauszug, der sich nur auf das SchloB in Bruck bezieht. Das Garten Saletel, das sich im
Erdgeschofl befunden haben muf}, folgt auf ein als ,,Zimmer Nr. 11 neben dem Billard
bezeichneten Raum. Nach dem Garten Saletel folgen zwei Gastzimmer (Nr. 13 und 14). (OStA,
Familienarchiv Harrach, Auszug aus dem Inventar von 1783, die in Bruck befindlichen Gemélde
betreffend, fol. 1)
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1827 entstanden sein mul3, wurde vermerkt, da3 das Portrdt von Kindermann
zusammen mit drei anderen Portridts von Bruck in das Majoratshaus auf der
Freyung transportiert worden sei und dort im Rauchsalon ihre Authdngung
gefunden habe, so dall es wenigstens zu jenem Zeitpunkt eine reprisentative
Aufhingung erfahren hat*®,

Neben diesem Portrat wird ein Portrit erwéhnt, das sich 1783 im Palais auf
der Freyung, und zwar dort in der ,,Mobilienkammer®, befunden hat**. Diesem
Inventar zufolge wurde es als ,,nach Batoni® gefiihrt und zudem mit der
Bezeichnung ,,Joseph und Leopold” versehen®’. Als drittes Portrit Josephs II.
wird ein Portréit im sog. Majoratsgartenhaus in der Ungarngasse erwéhnt, bei dem
erneut die Bezeichnung ,,Joseph und Leopold* festgehalten wurde und das bereits
im Inventar von 1829 als abgiingig bezeichnet wird**'.

Wihrend diese bisher genannten Angaben dem Inventar von 1783
entnommen wurden, existiert ein weiteres Inventar, das zu Lebzeiten Josephs II.
entstanden ist und das Schlof3 Rohrau behandelt. Dieses Inventar von 1788 enthalt
jedoch keine Aussagen, die detailliert genug wiren, um sichere Aussagen treffen
zu konnen™. Erst fiir das Jahr 1796 ist in Rohrau ein Portrit Josephs IL in der
Bibliothek belegt*”’. Da dieses Inventar ebenfalls summarisch angelegt ist und
trotzdem das Portrdt Josephs II. in der Bibliothek verzeichnet, ist davon
auszugehen, daf} dieses Portrét erst nach 1788 dorthin gekommen ist, da es sonst

bereits 1788 erwihnt worden sein miiBte**,

¥ Inventar ohne Datum, welches aufgrund einer Bezugnahme auf ein Inventar von 1827 nach
diesem Jahr entstanden sein muB. (OStA, FA Harrach, Kt. 775, fol. 1-19. Die Portriits sind auf fol.
19V erwihnt). Bei diesen anderen Portrits, die stets zusammen mit dem Kindermann-Portrét als
Gruppe verzeichnet wurden, handelt es sich um ein Bildnis des ,,Herzogs von Pugnalo®, des
»Qrafen von Rosenstein®, des ,,Graf von Colloredo* und des ,,Erzherzog Leopold Bischoffs von
Basan®.

439 9StA, FA Harrach, Kt. 775, Inventar von 1783, fol. 5R.

40 9StA, FA Harrach, Kt. 775, Inventar von 1829, fol. 15V u 16R. Erstaunlicherweise wird
diese Bezeichnung, die auf eine Kopie nach dem Doppelportrit hingedeutet hitte, in einem
spateren Inventar von 1829 revidiert. Aus diesem Inventar geht hervor, dafl das Portrit ,,Joseph
und Leopold nun als ,,Kaiser Joseph* bezeichnet wurde. Ebenfalls wurde nun Hickel als Kiinstler
vermerkt. Die am Rande vermerkten Inventarnummern stimmen jedoch mit den anderen
Verzeichnissen iiberein. Die ,,Umbenennung* deutet daher eher auf ein Miflverstandnis hin.

! a.2.0., fol. 10R. Dieses Portrit tragt die (alte) Inventarnummer 562. Es wird mit einem Wert
von 34 Kreuzern veranschlagt (fol. 25V und 26R).

#2 OStA, FA Harrach, Geschiftsbiicher Nr. 1601, ,,SchloB- und Wirtschaftsinventarium bey der
Hochgriflichen Herrschaft Rohrau 1788, ohne Folierung. Es enthdlt nur Hinweise iiber die
Anzahl von Portrits, die sich in dem jeweiligen Raum befinden, und nennt nur in Einzelfdllen den
Dargestellten, wie z.B. bei dem Portrit eines Papstes in der Bibliothek.

43 (9StA, Familienarchiv Harrach, Geschiftsbiicher Nr. 906, Inventar, das am 16. Dezember
1796 in Rohrau abgezeichnet wurde, ohne Folierung.

4 Das Inventar von 1796 verzeichnet in der ,,Bibliotheque® ein Portrit Josephs II., das neben
den Portrits seiner Eltern, seiner Schwester, Marie Antoinette als Konigin von Frankreich und
einem Portrdt Papst” Pius hing. Das Inventar von 1788 dagegen hatte das Portrdat des Papstes
(,,pdbstliches Portraite”) nebst einem ,grifliche(n) Familienportraite“ in der Bibliothek
verzeichnet.
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Dem ersten Anschein nach lieBe sich konstatieren, da3 in beinahe jedem
Anwesen der Familie Harrach zu Lebzeiten Josephs II. ein Portrdt von ihm
vorhanden gewesen ist. Diese Bilanz ist jedoch zu relativieren, da das Portrit in
Bruck nicht als Portrdt Josephs II. benannt war, sondern die Bezeichnung
»Erzherzog Karl Joseph* trug. AuBerdem kann dem Portrét, das im Majoratshaus
auf der Freyung verzeichnet ist, keine reprasentative Stellung zugekommen sein,
da die Bezeichnung der ,,Mobilienkammer®, in der es dokumentiert ist, eher auf
einen Vorratsraumes hindeutet. Dieser Raum war hinter der ,,sogenannten
Sattelkammer* angesiedelt, so daB3 deutlich wird, da3 bereits der vorhergehende
Raum keinen reprisentativen Charakter mehr gehabt haben kann**’
geringe Wert von 8 Gulden, der fiir das Portrit nach Batoni ausgewiesen wurde,
deutet zudem an, daf3 es sich bei diesem Portrdt nur um eine minderwertige Kopie
gehandelt haben kann**®. Das letzte Portrit Josephs II., das im Inventar von 1783
erwahnt wird, ist jenes Portrit, das erneut mit ,,Joseph und Leopold“ bezeichnet
wird und sich in der Bibliothek des Majoratsgartengebdudes in der Ungargasse
befunden haben soll**. Der fiir dieses Werk verzeichnete duBerst geringe Wert
von 34 Kreuzern legt nun nahe, dal3 es sich entweder um eine sehr schlechte bzw.
minderwertige Arbeit oder einen Kupferstich gehandelt haben muf3 und vielleicht

aus diesem Grunde bereits vor 1829 wieder abgestofien wurde**®.

. Der relativ

Demnach ist zu konstatieren, dall zumindest zu Lebzeiten Ernst Guido
Harrachs und vermutlich auch zu Lebzeiten des sieben Jahre spiter verstorbenen
Josephs II. das kaiserliche Bildnis keinen repridsentativen Platz in den Anwesen
der Familie Harrach gehabt hat. Bemerkenswerterweise dnderte sich dies erst um
die Wende zum 19. Jahrhundert, wenn in dem Rohrauer Inventar von 1796 ein
Portrat Kaiser Josephs II. neben den Portrits Maria Theresias und Franz I.
auftaucht und in einem Kurzinventar von ca. 1800 ein Portrit Josephs II. in der
»Kanzley* des Majoratshauses auf der Freyung erwidhnt wird (vgl. Quellenanhang
Nr. V.4). Aullerdem wurde in einem Inventar, das nach 1827 entstanden sein muf3,
dokumentiert, da3 das Portrdt des ,,Erzherzogs Karl Joseph® bereits in den

5 In der sogenannten ,,Mobilienkammer* sind zwar relativ viele Gemélde verzeichnet, jedoch
wird nicht deutlich, ob sie gehdngt waren oder vielmehr dort nur verwahrt wurden Auler dem
Portrdt nach Batoni befand sich dort u.a. auch ein Portrit der ,,Kaiserin Elisabeth Original von
Liotard* (fiir) 60 Gulden sowie die Portrits der Kaiserin ,,Theresia“ mit den Portréts des alten und
des jungen Konigspaars von Sardinien (zusammen 20 Gulden) und vier ,,Portritstiick von
Meytens (24 Gulden) (fol. 5R).

#° Die Moglichkeit, daB es sich um einen Kupferstich gehandelt haben konnte, fillt aus, da
ersten die Kupferstiche gesondert inventarisiert wurden (ab fo. 5R) und sie zweitens mit noch
geringeren Werten verbucht wurden. (Als Vergleich seien genannt: 20 Blitter der ,antiquita
Romane da Templi della republica e di primi Imperatori 25 Stiick werden mit 6 Gulden
verzeichnet (fol. 5V).

7 fol. 10R. Als alte Inv.-Nr. wird 562 genannt. Ebenfalls dort ist ein Portrit von Kaiserin
Maria Theresia und Kaiser Franz (fiir 1 Gulden) verzeichnet. (fol. 9V).
8 Fiir das Gartengebdude wurden die Kupferstiche nicht gesondert verzeichnet. Dieses Portrit

wurde im Inventar von 1829 als ,,abgingig* erwiihnt (OStA, Familienarchiv Harrach, Inventar von
1829, fol. 25V und 26R).
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Rauchsalon auf der Freyung iiberfiihrt worden war**’. Zudem werden in dem nach
1829 entstandenen Inventarbiichlein zwei Portréits Josephs II. erwéhnt, fiir die
Hickel als Kiinstler genannt wird*’. Offenbar scheint demnach das Bildnis
Josephs II. erst posthum und unter einem spéteren Majoratsherrn der Familie
Harrach zu Ehren gekommen zu sein.

Die fehlende Prasenz seines Bildnisses zu Lebzeiten ist umso auffalliger,
da gleichzeitig die Portrits seiner Eltern immer noch die Ehrenpositionen sowohl
in den Empfangsrdumen des Palais auf der Freyung als auch im
Majoratsgartenhaus einnahmen®'. Auch das Inventar, das 1796 fiir Rohrau erstellt
wurde, enthilt Portrits Maria Theresias und Franz 1. in der Bibliothek*?. Hieran
wird deutlich, daB3 sogar nach der Regierungszeit Josephs II. weiterhin Interesse
an den Portrits seiner Eltern bestand und diese reprédsentativ aufgehidngt wurden,
dem Portrét Josephs II. dagegen keine Prioritét eingerdumt wurde.

Die Tatsache, dal3 die Besitzungen der Familie Harrach nur sporadisch mit
dem Portrdt Josephs II. aufgestattet waren, ist auf zweierlei Weise zu deuten.
Einerseits mag es sich um eine personliche Abneigung des Majoratsherrn Ernst
Guido Harrach gegeniiber Joseph II. gehandelt haben, die ihn veranlaf3t hat, keine
Portrits Josephs II. in reprisentativen Orten aufthdngen zu lassen. Andererseits
wirft die Freiheit, mit der Ernst Guido Harrach dies tun konnte, auch ein sehr
entsprechendes Licht auf den Kaiser, der offenbar einen beliebigen Umgang
zulieB und nicht fiir eine allgegenwértige Prisenz seines Portréts gesorgt zu haben
scheint. Das Regulativ in diesem Prozel scheint der deutliche Riickgang an
Portritgeschenken an die Adelshduser gewesen zu sein, der in den Hofquellen
festgestellt werden konnte. Offenbar war die Bereitschaft, ein Portrdt des Kaisers
aufzuhdngen, deutlich hoher, wenn der Kaiser die Kosten flir das Portrét selbst
trug. Auch Ernst Guido Harrach kam eher durch einen Zufall und die kiinstlerisch
intendierte Entscheidung seines Kunstagenten Crivelli an das Portrdt Josephs II.
Bezahlen muBte er das Portrit jedenfalls nicht.

*° Da in dem Inventar von nach 1827 zudem ein Portrit Josephs II. im Rauchsalon erwihnt
wird (Galerie-Nr. 416, 1 Gulden, fol. 18R), ist es denkbar, daB zu diesem Zeitpunkt bereits die
richtige Identitét des Portrits bekannt war.

% Das groBere von diesen beiden Portrits ist jenes, das urspriinglich als ,,Joseph und Leopold*
darstellend gefiihrt worden war.

! Im Inventar von 1783 ist verzeichnet, daB im ,,Grifin Empfangszimmer* auf der Freyung als
einzige Gemélde die Portrits Maria Theresias und Franz I. in Originalen von Kobler hingen
(Inventar von 1783, fol. 5R; neue Inv. Nr. 420 und 421). Als Wert werden 120 Gulden angegeben.
Das Inventar von nach 1829 nennt als Kiinstler ,Maidens (fol. 15V und 16R). Der
Randbemerkung (,,Nach Prugg®) zufolge, wurden diese Portrits damals nach Bruck transportiert.
Gleichzeitig wurden im Majoratsgartenhaus die Portrits des verstorbenen Kaiserpaars in
Originalen von Meytens aufgefiihrt, fiir die sogar der Wert von 200 Gulden genannt wird.
(Inventar von 1783, fol. 18V und 19V). Neben dem Wert von 200 Gulden deuten die Malle von 10
x 7 Schuh (316 x 221,2 cm) auf eine reprasentative Form der Portrits hin.

2 Wien, OStA, FA Harrach, Nr. 906, Inventar von 1796, ohne Folierung.
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C. Ausstattung Offentlicher Einrichtungen und ihre Auftraggeber

Wihrend die Wiener Adelspalais privates Territorium sind und daher die
Ausstattung mit dem Bildnis des Monarchen Privatangelegenheit blieb, bendtigen
offentliche Behorden und Einrichtungen das Portrdt des Herrschers zur
Darstellung ihrer Legitimation. Es soll daher untersucht werden, wie 6ffentliche
Einrichtungen ihre Kaiserbildnisse erhielten, wer fiir die Kosten aufkommen
muBlte und wie sie prisentiert wurden. Hierzu soll zwischen drei verschiedenen
Kategorien der 6ffentlichen Einrichtungen, den kiinstlerischen, universitiren und
administrativen unterschieden und die Frage an ausgewdhlten Beispielen
untersucht werden.

1. Die Ausstattung der Akademie der Bildenden Kunste

Die Akademie der Bildenden Kiinste in Wien ist aufgrund ihrer Griindung
und Satzung eine Einrichtung des Kaiserhauses und hat, da sie zudem von einem
Beamten des Hofes geleitet wurde, auch im personellen Bereich den Charakter
einer an das Kaiserhaus angebundenen und gleichzeitig Gffentlichen Institution®””.
Zudem ist sie Schaltstelle fiir die kiinstlerische Entwicklung in Wien, so dal} wir
davon ausgehen konnen, daf3 hier Entscheidungen — wie z.B. {iber die Ausstattung
mit Portrdts — mit dem Hochstmall an kiinstlerischem Sachverstand gefillt
wurden.

Die Akten der Akademie enthalten in zweierlei Hinsicht interessante
Hinweise iiber den Umgang mit dem kaiserlichen Bildnis. Erstens gibt der
Schriftverkehr anldBlich der Neuanfertigung eines Portréits Josephs II. fiir das
neue Akademiegebdude im Jahr 1786 Auskunft dariiber, wie es zur
Auftragsvergabe fiir solche Auftrige kam und welche Argumente hierfiir eine
Rolle spielten. Zweitens ist erhalten, welche Bildnisse im akademischen Saal der
Akademie schlieBlich aufgehéngt waren.

Fiir den erstgenannten Fragenkomplex sind zwei Aktenstiick von Interesse,
die im folgenden kurz wiedergegeben werden sollen**. Da die Akademie ein
neues Gebdude (das Gebdude der St. Anna Schule) beziehen sollte, wurden fiir
den Akademischen Rathssaal des neuen Gebiudes zwei Portrits, eines des Kaisers
und eines des amtierende Protektors, Wenzel von Kaunitz-Rietberg, benétigt. In
einem diesbeziiglichen Antrag erwihnt der Sekretdr von Kaunitz, Baron Sperges,
daBl Johann Baptist Lampi derzeit ein Portrit des Kaisers fiir Graf Cobenzl zu St.

3 ygl. hierzu auch Kapitel IV.B.1.

% Archiv der Akademie Wien, 1785, fol. 73-74 (Antrag von Sperges an Kaunitz vom
14.9.1785) sowie 1785, fol. 124 (Bericht von Sperges an Kaunitz vom 17.11.1785) (Abschrift im
Quellenanhang).
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Petersburg in der Ordenstracht des Goldenen Vlieses malte*> und schligt vor, ein
,Repetitionsstiick davon anfertigen zu lassen*®. Sperges fiigte zudem den
Hinweis an, dal} beide Portrits aus der Kasse der Akademie zu bezahlen sein
wiirden. Als Antwort auf diesen Antrag befindet sich der handschriftliche
Vermerk von Kaunitz am Rande des Schreibens, dafl das Portriat des Kaisers nach
der Vorlage von Lampi, jedoch von dem Maler Johann Steiner kopiert werden
solle, wihrend er, Kaunitz, den Maler fiir sein eigenes Portrit spiter nennen
werde™’. Offenbar also favorisierte Kaunitz Johann Nepomuk Steiner, da er
zunéchst nicht auf Sperges” Vorschlag, Lampi zu wihlen, einging. Ein Grund fiir
die Bevorzugung konnte sein, daf3 er Steiner auf diesem Wege eine Beschéftigung
verschaffen wollte, nachdem dieser kurz vorher um eine Bezahlung angesucht
hatte**®. Ein weiterer Beweggrund konnte sein, daB Kaunitz Lampi, den Sperges
favorisierte, personlich ablehnte*™ oder sogar befiirchtete, daB Lampi teurer als
Steiner sein konne.

Nach diesem Schreiben liegt ein weiteres Schreiben vom 17. November
1785 vor, in dem Sperges erneut diesen Sachverhalt vorlegt und vorschlédgt, daf3
das Portrit des Kaisers bei Lampi bestellt werden konne und zugleich als
Aufnahmestiick gelten solle*®. Als Unterstiitzung seines Vorschlags fiihrte
Sperges an, daB erstens Kaunitz das inzwischen fertiggestellte Portrét fiir Graf
Cobenzl gesehen und fiir gut befunden habe und zweitens, da3 eventuell das
Portrdt fiir einen geringeren Preis zu erwerben sei, wenn es gleichzeitig als
Aufnahmestiick fungiere*'. Durch einen Randvermerk ist belegt, daB Kaunitz
diesen Vorschlag bewilligte*®.

3 Bei Graf Cobenzl handelt es sich um den spiteren Geheimen Hof- und Vizestaatskanzler an
der Seite von Kaunitz, der im Jahr 1791, nach dem Tod von Sperges, zundchst dessen Amt
ibernahm und schlieBlich Kaunitz als Protektor der Akademie nachfolgte (Archiv der Akademie,
1791, fol. 134). — Die Karriere von Cobenzl ist beachtlich und begann — dies sei bemerkt, um sich
der Relevanz der Reisebegleitung bewufit zu werden — damit, dafl er den Kaiser auf Reisen, u.a.
nach Frankreich im Jahr 1777, begleitete (May 1985, S. 78).

8 Hierbei wird nicht klar, ob Lampi selbst die Kopie anfertigen soll oder ein anderer Maler.

7 Archiv der Akademie, a.a.0.: ,,Das erstere konnte von Hrn. Steiner (der vom?) Salle de
Compagnie in der Stadt nach der erforderlichen Dimension copieret werden, und das Meinige
werde ich selbst angeben.” (vgl. Wiedergabe des originalen Schriftbildes im Quellenanhang V.5.

438 Archiv der Akademie, 1784, fol. 99-106.

*9 In einem spiteren Schreiben dringt durch, daB Kaunitz Lampi fiir arrogant gehalten haben
muf} und daher zur Bedingung machte, dal — wenn Lampi eine Lehrerstelle an der Akademie
bekommen solle — er dezent darauf aufmerksam gemacht werden solle, dafl er sich um mehr
Demut bemiihen solle (Archiv der Akademie 1786, fol. 144).

40 Der intendierte Plan war, daf Lampi in die Akademie aufgenommen werden sollte, damit er
spater flir einen Posten, als Nachfolger von Joseph Hauzinger, vorgeschlagen werden konnte.
Jedoch fehlten Lampi die Mittel, um ein fiir die Aufnahme erforderliches Probestiick unentgeltlich
der Akademie zu présentieren. Sperges” Plan war es, ihm durch den Portratauftrag indirekt auch
die Aufnahme zu ermdglichen. (Archiv der Akademie, 1785, fol. 124-125).

41 Archiv der Akademie, a.a.0.: fiir einen billigen Preis verfertigen zu lassen ....

%2 Archiv der Akademie, a.a.0., fol. 125 R: ,,BiB dahin, begenehmige ich den vorliufigen
Gedanken des vom Lampi zu verfertigenden Portraits des KayfBers®.
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Der Schriftverkehr gibt Einblick in den Entscheidungsproze3 beziiglich
der Findung eines passenden Malers. Es zeigt sich, da3 durchaus unterschiedliche
Meinungen zur Auftragsvergabe bestanden haben, die z.T. von personlichen
Beweggriinden bestimmt gewesen sein konnten. Letztendlich ausschlaggebend fiir
die Vergabe scheinen jedoch finanzielle Argumente gewesen zu sein. Eventuell
schlug Kaunitz nur aus dem Grunde Steiner als Maler der Kopie vor, da zuvor
Sperges darauf hingewiesen hatte, da3 das Portrét aus der Kasse der Akademie zu
bezahlen sei. Gleichzeitig miissen sich Sperges wie auch Kaunitz bewulit gewesen
sein, daf} sie den talentierten Lampi fiir die Akademie gewinnen muflten, so daf3
das beidseitige Entgegenkommen eine gliickliche Losung darstellte. Die gesamte
Diskussion zum Portritauftrag belegt, daBB die Ausstattung des Ratssaales der
Akademie aus der Akademiekasse bezahlt werden mufite und die Frage einer
Kosteniibernahme durch den Hof gar nicht zur Diskussion stand.

Das Portrdt Josephs II., das schlieBlich entstand, zeigt ihn in der
Ordenstracht des Ordens des Goldenen Vlieses (Kat. Nr. 172)*®, wie es auch bei
jenem Portrdt fir Graf Cobenzl der Fall gewesen war. Der Kaiser ist in
Lebensgrofle stehend dargestellt und seine Herrscherwiirde ist durch die
Kroninsignien, die links auf einem Kissen liegen, im Bildnis pridsent. Seine Stérke
wird durch eine Herkulesfigur versinnbildlicht, die den Tisch links trdgt und zu
FiiBen Josephs II. zu knien scheint. Aufgegriffen wird diese Haltung auf der
antiken Vase im linken Hintergrund, auf der ebenfalls eine Zweiergruppe zu
erkennen ist, bei der die eine Figur vor der anderen auf die Knie gesunken ist. Die
Tatsache, dall Joseph II. hier im Ordensgewand dargestellt ist, spricht fiir das
Selbstbewulitsein der Akademie. Weil die Darstellung im Ordenskleid auch dem
Protektor und dem Préses der Akademie zustand, wurde der Rangunterschied auf
ein Minimum reduziert***.

Die erfolgte gesamte Ausstattung des alten und neuen Ratssaals der
Akademie ist durch die Beschreibung von Weinkopf erhalten*®. Der erste Band,
der 1783 zusammengestellt wurde, erwdhnt im Ratssaal des alten
Akademiegebdudes*® ein Portrit des Protektors Kaunitz von Johann Steiner,
sowie ein Basrelief von Christian Vinazer, das Joseph II. im Profil zeigt und im
Jahr 1776 bossiert wurde, nachdem es 1775 als Aufnahmearbeit gedient hatte. Der
zweite Band erwihnt das besprochene Aufnahmestiick von Lampi aus dem Jahr
1786 in Lebensgrofle sowie weitere Auftragsportrdts von Lampi, die Kaunitz in

Ganzfigur und Sperges im Format des Kniestiicks darstellen*’. Das neue

463 Wien, Akademie der Bildenden Kiinste, Gemildegalerie, Inv. Nr. 108.

4 ygl. PolleroB zu dieser These, daB die Darstellung im Toisonskleid den diplomatischen Weg
darstellt, sich mittels des Ordenskleides einem Rangfolgewetteifern zu entziehen. (POLLEROSS
1993, S. 401).

45 Weinkopf 1875, S. 78.
466 Eg handelt sich um das Gebiude, das heute die Akademie der Wissenschaften beheimatet.
47 WEINKOPF 1875, Bd. 2, S. 75, 83 sowie: AK LAMPI 2001, S. 335 zu Lampis Folgeauftragen.
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Gebdude der Akademie in der ehemaligen St. Anna Schule hatte als
Portritschmuck ,,auf der Hauptwand* des Ratssaals das Portrit Kaiser Karls VI.,
des Griinders der Akademie, Kaiser JosephsIl. und des Protektors seiner
Regierungszeit, Wenzel von Kaunitz-Rietberg. Dieser Hauptwand gegeniiber
befand sich das Portrdt des Prdses Sperges sowie ,kleinere Dinge®. Die letzte
Wand, die neben der Haupttiire liegt, schmiickten die Bildnisse Maria Theresias
und des Protektors ihrer Zeit, Losy von Losythal.

Mit dieser Hangung war sicher gestellt, dall in jedem der beiden Séle ein
Portrdt des amtierenden Kaisers und Protektors der Akademie vorhanden war.
Wihrend das Portrdt des amtierenden Kaisers jeweils die Vorrangsstellung
innerhalb des Raumes innehatte, wanderten die Portrits der zuriickliegenden
Regierungszeiten — ausgenommen das Portrdt Karls VI., dem als dem Begriinder
der Akademie eine besondere Stellung zukam — an untergeordnete Wénde.

2. Die Ausstattung von Universitaten

Im Gegensatz zur Ausstaffierung der Akademie, welche von der Akademie
selbst bezahlt werden mufte, scheinen zumindest einige der kaiserlichen
Universitidten von Seiten des Hofes mit dem Kaiserbild ausstaffiert worden zu
sein. Das Quellenexzerpt von Fleischer vermerkt wihrend der Regierungszeit
Josephs II.  zwei  Eintrdge in den Kassenbiichern des Geheimen
Kammerzahlamtes, die belegen, dafl das Portrdt Josephs II. fiir eine Universitat
bezahlt und dorthin verschickt wurde. Im Jahr 1773 wurden 423 Gulden an den
Maler Joseph Hauzinger fiir zwei Portrits gezahlt, die fiir den Universititssaal in
Tyrnau bestimmt waren*®. Die Universitit dort — es handelt sich um den
Vorgéinger der heutigen Universitit in Budapest — war bereits im Jahr 1635
gegriindet worden und die einzige Universitit auf ungarischem Boden®®.
Nachdem sie bis zur Auflosung des Jesuitenordens (1773) von Jesuiten gefiihrt
worden war, erhielt sie anschlieBend eine kénigliche Verwaltung®’. In diesem
Zusammenhang ist auch zu verstehen, warum im Jahr 1773 eine Ausstattung mit
dem Bildnis Josephs II. und Maria Theresias, als den Vertretern des ungarischen
Konighauses, notwendig wurde und die Bildnisse Kaiser und Kaiserin in der
ungarischen Nationaltracht wiedergegeben haben’’'. Erneute Aufmerksamkeit

erhielt die Universitdt im Jahr 1777, als Maria Theresia bestimmte, dal} die

8 B EISCHER 1932, Rechnungs-Nr. 684, S. 137.

* Die Griindung erfolgte durch den Erzbischof von Gran, Kardinal Peter Pazmany. Sie erfolgte
in Tyrnau (heute: Nagyszombat) und nicht in Gran selbst (heute: Eszetergom), da zu jener Zeit
Gran von den Tiirken besetzt war. (Vgl. zur Geschichte der Universitit: SZABADVARY/VAMOS
1997, S. 246.)

#70 Szabadvary/Vamos 1997, S. 246.

! Die Portrits gelten als verschollen, jedoch ist ihr Aussehen in zeitgenossischen Quellen
festgehalten. (Vgl. GANGELBERGER 1992, S. 60 und S. 93 mit Verweis auf MEUSEL 1784, S. 180).
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Universitit nach Buda verlegt werden sollte, wo sie ihr Quartier in der
koniglichen Burg bezog®”. Joseph II. schlieBlich griff 1783 in das Geschick der
Universitit ein, da er sie nun von der Burg auf die gegeniiberliegende Donauseite
nach Pest verlegte. Fiir diese Verlegung wurden jedoch keine weiteren Portrits
benotigt. Die Ausstattung, die die Universitidt im Jahr 1773 erhalten hatte, ist
gewissermaBen als eine visuelle ,,Ubernahmebestitigung® zu verstehen, mit der
die Fithrung der Universitidt von den Jesuiten an das Konigshaus iiberging und
dokumentiert wurde.

Der zweite Vermerk im Kassenbuch des Geheimen Kammerzahlamts
bezieht sich auf den Portrdtversand an die Universitét in Innsbruck im Jahr 1776.
Hier wurde vermerkt, dal3 zwei Bildnisse des Kaisers und der Kaiserin nach
Innsbruck verschickt wurden und fiir die ,,Auszlaag®™ dafiir 70 Gulden verrechnet
wurden?”?. Diese Bezeichnung ,,Auszlaag® scheint anzudeuten, dass die Portrits
nicht endgiiltig vom Hof bezahlt werden sollten, sondern der Betrag nur
,vorgestreckt wurde. Unklar ist hierbei jedoch, wann und von wem der Betrag
zuriickgezahlt wurde, da hieriiber im Kassenbuch keine Angaben gemacht
wurden. Ebenfalls fehlt leider jegliche Angabe zum Kiinstler der Portréts. Heute
befindet sich in der Universitdt von Innsbruck ein Portrét Josephs II., bei dem es
sich aufgrund seines Stils um jenes 1776 geschickte Portrdt handeln konnte (Kat.
Nr. 130)*"*. Hier ist Joseph II. stehend dargestellt, wie er mit der linken Hand auf
die Gebidude der Hofkirche sowie auf das anschlieBende Franziskanerkloster, die
man im Hintergrund sieht, deutet*””.

AuBler diesen in den Kassenbiichern des Geheimen Kammerzahlamtes
vermerkten Portritauftragen fiir Universititen, existieren weitere Belege dafiir,
dal} Portrits zu diesem Zwecke von Wien aus verschickt wurden, wenn auch die
Kostenfrage nicht zu kldren ist. So soll Johann Baptist Lampi neben dem Portrét,
das er im Jahr 1786 fiir die Akademie der Bildenden Kiinste in Wien geschaffen
hatte, auch ein Portrit fiir die Universitit in Lemberg gemalt haben*’®. Da die
Universitit dort im Jahr 1784 gegriindet worden war’"’, ist diese Ausstattung mit
dem Portrdt des Kaisers zur Erstausstattung der Universitit zu rechnen. Den
Annalen der Universitit zufolge, wurde das Portrdt von Joseph II. geschenkt,

472 Abdruck des Dekrets von Maria Theresia vom 6. Mirz 1777 in: Sz6GI 1995, S. 217-219.

473 Wien, Hofkammerarchiv, 1776; vgl. FLEISCHER 1932, S. 156, Nr. 847: "Vor 2 Portraits Thro
Maytt der Kayszerin und Kayszers Josephi, welche in die Universitdt nach Innsprugg geschickt
worden, die auszlaag 70 20 x*.

" Das Portrit, befindet sich im Senatssaal der Universitit. Dort hingen auBer dem Portrit
Josephs II. auch diejenigen von Maria Theresia und Franz Stephan und Karl VI. Da diese Portrits
jedoch éltere Rahmen haben, scheint es sich bei diesem Portriat von Maria Theresia nicht um jenes
zu handeln, daBl 1776 zusammen mit dem Portrét Josephs II. geschickt wurde. Es wire sonst zu
erwarten gewesen, da3 beide Portrits mit einheitlichem Rahmen verschickt worden wéren.

5 Der Kaiser ist in der Uniform des 1. Chevaux-Légers-Regiments wiedergegeben und durch
die Kaiserkrone sowie die Habsburgische Hauskrone gekennzeichnet.

476 ygl. AK JOoSEPH 1980, S. 486 und PANCHERI 2001, S. 113, Anm. 7.
17 Vgl. PANCHERL,2001, S. 113, Anm. 7.
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nachdem das akademische Kollegium darum gebeten hatte*’®

verbucht, aus welcher Kasse die Bezahlung geleistet wurde*”’.
Die Universitit von Freiburg stellt ein Beispiel dafiir dar, da8 sich eine
Universitit selbst um das Portrdt des Landesherrn kiimmerte und es auch bezahlte.

Nachdem die Freiburger Universitit 1768 von Maria Theresia verstaatlicht

. Es ist jedoch nicht

worden war, gab der neue und von der Regierung eingesetzte Professorenstamm
1777 zwei Portrits, die Maria Theresia und Josephs II. darstellen, bei Franz
Joseph Résch in Auftrag (Kat. Nr. 131)*. Den Quellen zufolge empfing die
Witwe des zwischenzeitlich verstorbenen Malers die Summe fiir die Portrits aus
der Kasse der Universitit*'.

Fir die tbrigen Universititen sind keine Belege fiir Portratauftrige
bekannt*™?. Daher ist nicht zu eruieren, welches detaillierte System hinter der
Ausstattung der Universititen gestanden hat. Es ist nur festzustellen, da3 es keine
einheitliche Vorgehensweise gab, da sowohl Universititen von Seiten des Hofes
ausgestattet wurden als auch eine Universitét selbst Portrits in Auftrag gab. Als
Fazit ist demnach festzuhalten, dafl Joseph II. die Moglichkeit der Portratprasenz
in Universitdten nicht nutzte, um sich gezielt als Forderer der Wissenschaften

darzustellen.

78 Lampi soll fiir das Portrit 2500 Fiorini verlangt haben. Vgl. AK LAMPI 2001, S. 113, Anm. 7
Friiher befand sich das Portrit im Ehrensaal der Universitit. Heute jedoch wird es in der Lvivska
Kartynna Galerie aufbewahrt (vgl. PANCHERI 2001, S. 113, Anm. 7).

479 Es ist nur die Summe von 2500 Fiorini bekannt (PANCHERI 2001, S. 113, Anm. 7).

Um einen dhnlichen Fall handelt es sich bei der Replik, die Anton von Maron nach dem im
KHM erhaltenen Portrit fiir die Militdrakademie in Wiener Neustadt angefertigt hat (Kat. Nr. 113;
vgl. Egger in: AK JOSEPH II. 1980, S. 277). Hier ist ebenfalls nicht bekannt, aus welcher Kasse
dieses heute noch erhaltene Portrét bezahlt wurde.

0 Universitit Freiburg, Vorhalle der Theolog. Fakultit (vgl. hierzu MERTENS 1995, S. 65-67).
81 ALBRECHT 1966, S. 106-111.

*2 Die Universitit in Wien muB auch iiber ein Portrdt des Kaisers verfiigt haben. So ist
zumindest aus dem Jahr 1823 belegt, dal3 sich ein Portrét Josephs II. im Saal der medizinischen
Klinik (im Krankenhaus der Alservorstadt) befunden hat. Im ,,Consistorial-Saal”“ des Alten
Universitdtsgebdaudes wurde jedoch zu diesem Zeitpunkt nur ein Portrat Maria Theresias und Franz
Stephans (von Kreuzinger) sowie des amtierenden Kaisers Franz I. und seiner Gemahlin (von
Lampi) erwéhnt (vgl. BOCKH 1823, Bd. 1, S. 332).



115

3. Die Ausstattung von Rathausern

Das Fehlen jeglicher Portritrechnungen fiir Rathéiuser oder Amter in den
Quellen des Geheimen Kammerzahlamtes stellt einen eindeutigen Befund dar.
Demnach ist zu folgern, daB Rathiuser und Amter der habsburgischen Monarchie
bzw. des Reiches keine Portrits auf Kosten der Geheimen Kammerkasse
erhielten, sondern selbst fiir die Kosten und die Ausstattung mit dem Kaiserbildnis
aufkommen muften.

Fiir das Rathaus von Enns liegen Quellen vor, die eine Vorstellung von
dem speziellen Prozedere einer solchen Portritbeschaffung geben konnen. Dem
Ratsprotokoll vom 6. Februar 1783 zufolge wurden dem akademischen Maler
Andreas Wagner 21 Gulden und 30 Kreuzer fiir ein Portrdt des Kaisers bezahlt,
welches fiir das Ratszimmer in Auftrag gegeben worden war (Kat. Nr. 155)*.
Die Spezifizierung Wagners als ,,academic mahler in Wien* legt nahe, daf3 der
Auftrag in Wien ausgefiihrt wurde, da offenbar Wagner dort ansissig war und
vermutlich nach einem vorhandenen Vorbild malen konnte*®. Das Portrit, das
sich heute in der Sammlung des Museums Lauriacum in Enns befindet, wirkt fiir
einen offiziellen Auftrag eines Stadtrates erstaunlich informell. Es handelt sich
hier um ein Portrdt Josephs II. in legerem Habitus vor freier Landschaft, dem
jegliches Hinweise auf die Kaiserwiirde fehlen. Offenbar wurde hier versucht,
einen neuen Weg der Reprasentation des Kaisers einzuschlagen, fiir den moderne
Stromungen aus England iibernommen wurden*®. Da das Portrit aus dem Mitteln
der Stadt bezahlt wurde, war diese freie und unkonventionelle Darstellung des
Kaisers moglich. Die Form des Portrits ging jedoch im eigentlichen Sinne an dem
urspriinglichen Zweck des Portrits als Repridsentationsportrit vorbei, da es diese
Funktion aufgrund des Fehlens der Insignien nicht génzlich erfiillen konnte.

Konventioneller als dieses Portrit ist jenes Bildnis Josephs II., das zwei
Jahre zuvor, 1781, vom Magistrat der Doppelstadt Krems-Stein fiir das Rathaus in
Stein in Auftrag gegeben wurde (Kat. Nr. 147)*°. Der ausfithrende Maler war
Martin Johann Schmidt. Im Gegensatz zu dem obengenannten Portrdt in Enns,
sind in diesem Portrét die Insignien Josephs II. dargestellt. AuBlerdem stiitzt sich
der Kaiser in einer von Batoni inspirierten Pose auf einen Sockel, auf dem eine
Justitia-Statue sitzt. Auf diese Weise ist nicht nur die Machtbefugnis Josephs II.
mittels der Insignien sondern auch eine Anspielung auf die Gerechtigkeit seiner
Regierungsfiihrung im Bildnis priasent. Trotz dieses konventionell erscheinenden

483 Enns, Ratsprotokoll vom 6.2.1783, fol. 307: ,,Andre Wagner, academic Mahler in Wien for
das Rathzimmer accordiertes Portrait S. Majestit, des Kaysers 21 f. (Gulden) 30 x (Kreuzer)*“. Ich
danke Herrn Med. Rat Dr. Schmidl, vom Museum der Stadt Enns fiir diesen freundlichen Hinwesis.

* Dieses gleiche Prozedere fand iibrigens auch fiir den Portritauftrag statt, den das Augustiner
Chorherrenstift St. Florian an Leopold von Montagna fiir ein Portrit Josephs II. im Jahr 1774
erteilte (vgl. CZERNY 1886, S. 247 ).

3 Besonders die griine Landschaft im Hintergrund erinnert an zeitgendssische Arbeiten von T.
Gainsborough und H. Raeburn, die sie fiir private Auftraggeber schufen.

8 K rems, Weinstadt Museum, Inv. Nr.: A 153. Vgl. hierzu DWORSCHAK 1955, S. 212 und 274,
sowie AK JOSEPH II. 1980, Nr. 1050, S. 548.
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Repertoires des Staatsportrits enthdlt das Portrdt von Schmidt jedoch auch
modernere Stilelemente. So verzichtete er auf jenen feinmalerischen Strich des
hofischen Portrits der Zeit und legte einzelne Formen &uBlerst skizzenhaft an,
wodurch das Portrét einen diffusen, erneut an englische Portréts erinnernden Zug
erhilt.

Ein drittes Portrét, fiir das eine Herkunft aus einem Rathauskontext belegt
ist, ist jenes Portrdt, das im Jahr 1880 im Rathaus von Baden (bei Wien)
dokumentiert wurde (Kat. Nr. 32)**. Das 1767 von Michael Millitz gemalte
Portrit zeigt Joseph II. mit jugendlichen Ziigen in Brustharnisch unter Uniform
vor dem Hintergrund einer freien Landschaft. Die frische Farbgebung der griinen
Hintergrundslandschaft sowie der leicht diffuse Pinselstrich geben dem Kaiser mit
rosigem Teint eine jugendliche Aura. Wie bereits oben beobachtet, fehlt auch
diesem aus Rathausbesitz stammenden Portrdt jegliche steife oder kiihle Distanz,
wie auch die Insignien als Hinweis auf die kaiserliche Herrschergewalt fehlen.

Das Quartett der hier vorgestellten Portrits fiir Rathauskontexte sei mit
einem Portrdt abgeschlossen, das sich im Museum von Wiener Neustadt befindet
(Kat. Nr. 151)*®. Wenn auch keine Quellen zu seiner Entstehung selbst erhalten
sind, so belegt doch der alte Inventarvermerk sowie eine Fotographie von 1908,
daB es zur Ausstattung des dortigen Ratssaales gehorte™. Auch dieses vierte
Portrdt enthdlt Elemente, die moderner erscheinen als diejenigen Portrits, die
gleichzeitig (z.B. von Hickel) bei Hofe entstanden. Es zeigt Joseph II. stehend in
der weillen Feldmarschalluniform. Seine rechte Hand ist auf eine Urkunde mit
Goldbulle gestiitzt. Dahinter sind die drei Kronen des Reiches, Ungarns und
Bohmens zu erkennen. Rechts im Hintergrund befindet sich eine Statue der
Minerva, die ein Medusenhaupt auf ihrem Schild trdgt. Wenn auch dieses
ikonographische Programm durch die Darstellung der Reichsinsignien und der
Minerva als der Gottin der Weisheit konventionell erscheint, so wurde doch
erneut versucht, durch einen pastosen und lebendigen Pinselstrich dem Portrit

“7 Baden, Stidtische Sammlung Rollettmuseum, Inv. Nr.: KS P 16; ausgestellt in AK
JosepH II. 1980, Nr. 1350, S. 623 ohne Abb.; mit Abb. in AK IMPERIALER BAROCK 1997.
Information des Museums, der zufolge es 1880 im Inventar des Rathauses aufscheint und auch
noch 1924 in der dsterreichischen Kunsttopographie im Rathaus beschrieben wurde.

88 Wiener Neustadt, Stadtmuseum, Inv. Nr. B 2127. Der Kiinstler des Portriits ist nicht bekannt.

*¥ Die Fotographie befindet sich ebenfalls im Besitz des Stadtmuseums (Inv. Nr. B 4215, MaBe
41 x 59 cm; beschriftet: "Gemeinderat der k.k. Stadt Wiener Neustadt. Im sechszigsten
Regierungsjahre des Kaisers Franz Josephs 1.") Auf dieser Fotographie ist an der linken Wand, die
dem Vorsitzenden gegeniiberliegt, gerade noch der charakteristische Rahmen des Portréts mit
seitlichen Rocaillen zu erkennen. Neben ihm héngt vermutlich das Portrit Leopolds II. im
klassizistisch reduzierten Rahmen. Unterhalb der Fotographie sind die dargestellten
Gemeinderatsmitglieder mit Namen verzeichnet. Diese an einigen Stellen nachbehandelte
Fotographie zeigt den Ratssaal wihrend einer Gemeinderatsversammlung. (Ich danke Dr. N.
Koppensteiner vom Stadtmuseum sehr herzlich fiir den Hinweis auf diese Fotographie). Auch das
alte (von Mayer verfafite) Inventar des Museums verzeichnet das Portrit und bemerkt, daf3 es ,,aus
dem alten Ratssal (sic)" stammt.
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eine frische Dringlichkeit zu verleihen, die sich deutlich von den Portrits des
Hofmalers Hickel unterscheidet.

Wenn wir diese Portrits als stellvertretende Gruppe der Portrits in den
Rathdusern der Zeit Josephs II. analysieren, so féllt auf, daB3 jeweils ein Element
des Portréts unkonventioneller ausfillt als bei den Portrits, die gleichzeitig vom
Hof protegiert wurden. Offenbar ermoglichte gerade die Freiheit, die die
Magistrate bei der Auftragsgestaltung und Auswahl der Portrits hatten, dall es
hier zu einer unkonventionelleren Portratauffassung und einer grof8eren Streuung
der Stile kam. Die dezentrale Auftragsvergabe der Portrits bewirkte, daf3
verschiedene Maler aus den Gegenden zum Zuge kamen, die die vom Hofe
protegierten Portrits des Kaisers nach ihren Vorstellungen abwandelten.

Wihrend fiir diese oben genannten Portréts die Herkunft aus Rathaussélen
belegt werden konnte, ist es fiir die Stadt Wien selbst schwieriger, Portrits zu
finden, die nachweislich zur Ausstattung von Rathdiusern oder Amtern gehdrt
haben. So ist z.B. unklar, welches Portriat frither im Alten Rathaus in der
Wipplinger StraBe gehangen hat*”’. Belegt ist lediglich, daB im Jahr 1836 dort ein
Portrdat hing, welches Joseph Hickel im Jahr 1782 gemalt hatte. Welches der in
Frage kommenden Darstellungsformen dieses Portrdt auch gehabt haben mag, so
ist aufgrund der Kenntnis der Portréts von Joseph Hickel anzunehmen, daf3 es sich
hier um ein Portrdt von verhaltenem kiinstlerischem Wert gehandelt haben muB.
Vergleichen wir daher nun jene oben genannten Portrits, die aus den anderen
Regierungsbezirken stammen, mit diesem Stil, so wird deutlich, dal sich das
Spektrum der moglichen Kaiserbilder offenbar nur fernab der Hauptstadt
erweitern konnte, da sich in der Hauptstadt zu sehr der von Joseph Hickel und
eventuell Georg Weikert vorgegebene und von Joseph II. protegierte Stil
behauptete.

% Bisher ging man davon aus, daB jenes Portrit von Hickel, das das Wienmuseum (=das
frithere ,,Historische Museum der Stadt Wien®) besitzt, dort gehangen hat: Thomasberger erwihnt
dies mit Verweis auf TSCHISCHKA 1836, S. 24: "Schon Tschischka erwdhnt u.a. das grof3e Hiiftbild
des Kaisers im "Magistratsgebdude in der Wipplingerstrae: Joseph II., 1782 Joseph Hickel" (S.
24), das heute im Historischen Museum der Stadt Wien aufbewahrt wird." (THOMASBERGER 1992,
S. 74). Auf diesen Portriatauftrag wird auch in AK Joseph II 1980, S. 557 jedoch ohne weitere
Angaben verwiesen. Bei dem Portrit, das im Wienmuseum aufbewahrt wird, ist jedoch keine
derartige Datierung auf das Jahr 1782 bekannt. Auch handelt es sich bei diesem um ein Portrét aus
einer Reihe von Bildnissen, die Hickel in den friihen 1770er Jahren malte (vgl. Katalog) Daher
muf es sich hier um ein Miverstdndnis gehandelt haben.
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D. Ergebnisse zu Verwendung und Auftraggebern des Kaiserbildnisses

Die hier vorgestellte Untersuchung hat gezeigt, da3 Joseph II. fiir die
Ausstattung seiner eigenen Residenzen keine nachweisbaren Schritte
unternommen hat. Vielmehr weisen die Quellendokumente, die heute {iber eine
gezielte Ausstattung mit dem kaiserlichen Bildnis Auskunft geben konnen,
darauthin, da3 Maria Theresia bis zu ihrem Tod die bestimmende Rolle fiir die
Gestaltung und Ausstattung der Residenzen gespielt hat. Dementsprechend wurde
Joseph II. in der Hofburg von Innsbruck auch nach dem Tod seines Vaters nicht
als minnliches Oberhaupt der Familie und als Kaiser sondern immer noch als
jugendlicher Thronfolger prisentiert. Die Zuriickhaltung, mit der die bildliche
Reprasentation Josephs II. ausgefiihrt wurde, steht, wie zuvor beschrieben
(Kapitel 1I.1), in einer Tradition der politisch bedingten bildlichen Opposition
gegeniiber den Konigen von Frankreich. Wéhrend sich diese Tradition bei Maria
Theresia allerdings nur auf den Darstellungsmodus ausgewirkt hatte, hat
Joseph II. sie in letzter Konsequenz auch in Hinblick auf die Zahl und
Priasentation der Bildnisse umgesetzt. Die zurlickhaltende Verwendung seines
Bildnisses in den eigenen Schlossern und der liberale Umgang mit der
Wiedergabe seiner Gestalt hat auch auf den auBlerhéfischen Umgang mit dem
kaiserlichen Bildnis ausgestrahlt. So konnte zumindest am Beispiel der Grafen
Harrach gezeigt werden, daf ihre Palais nur sehr sporadisch und eher zufillig mit
dem kaiserlichen Portrdt Josephs II. ausstaffiert waren. Auch war festzustellen,
daf} nicht der Kaiser sein Bildnis in groem Stile verschenkt haben kann, sondern
Ernst Guido Harrach aufgrund des eigenen Netzwerks in den Besitz eines Portrits
Josephs II. kam.

Der liberale Umgang Josephs II. mit seinem Bildnis und seine sparsame
Verwendung wirkten sich nicht nur im gesellschaftlichen sondern auch im
administrativen Sektor aus. So ist fiir die Mehrzahl der stichprobenartig
untersuchten Behorden festzustellen, dafl sie die Ausstattung mit dem
Kaiserbildnis selbst organisieren und finanzieren mufiten. Die ihnen {iberlassene
Freiheit jedoch filihrte zu einem breiteren stilistischen Spektrum des
Kaiserbildnisses als eine autoritir verordnete Ausstaffierung hétte erzielen
konnen.
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V1. Bildniswunsch und die Mechanismen der Bildnisverbreitung

Der preuBlische Botschafter am Wiener Hof hatte fiir die Regierungszeit
Maria Theresias die Korrelation der Beliebtheit der Kaiserin mit dem allgemeinen
Wunsch nach ihrem Bildnis festgestellt”'. Auch von der Zeit Josephs II. sind
zahlreiche Belege dafiir erhalten, da3 man sich sein Bild wiinschte und mit Freude
sogar seine reduzierten Ziige auf dem Miinzbildnis betrachtete***.

Im Vergleich zu Maria Theresia, die viele Portrits verschenkt hat*”,
scheint unter JosephIl. eine Verdnderung hinsichtlich der Verbreitungs-
mechanismen seines Portrits stattgefunden zu haben. Da er weniger
Portratauftrige und Portritgeschenke finanzierte, ist zu fragen, auf welche Weise
die Verbreitung seines Bildnisses trotzdem funktionierte und inwiefern die
eigenstdndige Nachfrage nach seinem Bildnis das Fehlen der vom Hofe
gesteuerten Portritpolitik auffing.

Hierfiir soll zundchst die Bedeutung der Kiinstlerwerkstatt fiir den
Bildniswunsch, anschlieBend die Nutzung des Portrits als Geschenk sowie die
Verbreitung aufgrund der personlichen Pridsenz JosephsII. bei Reisen und
schlieBlich die druckgraphische Vervielfiltigung des Kaiserbildnisses, die auf die
Nachfrage des Kunstmarktes reagierte, untersucht werden. Wegen der
Materialfiille war es notwendig, fiir jeden Fragenkomplex einzelne Beispiele
auszuwdhlen, so daf} die Verbreitung durch den Kiinstler am Beispiel Batonis und
die Verbreitung durch Reisen am Beispiel der Frankreichreisen Josephs II.
dargestellt wird**.

1 Bericht Otto C. v. Podewils” vom 18. Januar 1747, demzufolge ,,alle Welt ihr Bildnis haben
wollte*, wenn sie gerade beliebt war. Bei einem Riickgang ihrer Beliebtheit ,,drdngte man sich
nicht mehr®, ihr Abbild zu haben (vgl. HINRICHS 1937, S. 42f.).

2 vgl. Biographie des Hofschauspielers Josef Lange (LANGE 1808, S. 128), der dem Kaiser
von einer Reise im Jahr 1784 berichtete: ,,Da ich ... meine Reise ... erzdhlen muflte, konnte ich
nicht umhin, denselben (sic!) zu versichern, wie allgemein vom Thm mit Liebe, Achtung und
Enthusiasmus gesprochen wurde, und wie ich einen Biirger in Berlin, der so heftige Sehnsucht
bezeigte, ein dhnliches Portrait von Thm zu besitzen, ein Goldstiick tiberlassen hatte, dessen
Geprige Seine Ziige treu darstellten.*

3 Vgl. Quellenanhang IV.2.

% Zudem ist zu erwihnen, daB prinzipiell auch das Miinzbild zur Verbreitung des Bildnisses
beigetragen hat. Da bei Joseph II. jedoch nur zwei Profilbildnistypen in den Geldmiinzen
verwendet wurden, tragen sie nicht zur Verbreitung des frontalen oder dreiviertelansichtigen
Bildnisses bei und sind daher nicht fiir die hier relevanten Ansichten von Bedeutung.
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A. Die eigenstandige Verbreitung durch den Kunstler

Das bereits untersuchte Portrdt, das Pompeo Batoni von Joseph II. und
Leopold angefertigt hatte, fiihrte nicht nur zu einer Reihe von Folgeauftrigen, die
mit dem Kaiserhaus selbst in Verbindung standen. Batoni wurde dariiber hinaus
auch von anderen Seiten um Kopien des Doppelportrits gebeten, die die
Beliebtheit und die Bekanntheit der Bildschopfung immer wieder von Neuem
erweiterten. Da diese Kopien in der Werkstatt Batonis und ohne einen Auftrag
durch das Kaiserhaus ausgefiihrt wurden, erhielt die Werkstatt Batonis die
Funktion einer Drehscheibe fiir die Verbreitung des Bildnisses, die vom
Kaiserhaus selbst nicht gesteuert werden konnte.

AnlaB fiir einen Kopieauftrag konnte allein ein Besuch des Ateliers sein,
der den Betrachter mit der bildlichen Prdsenz des Kaisers konfrontierte. So
erwéhnte Batoni schon in dem Brief vom 17. Juni 1769, dal der Papst ihn bei der
Besichtigung des Doppelportrits mit einer Kopie desselben zur Wahrung der
Erinnerung an den Besuch der Briider beauftragt habe*”. Dengel deutete als
Motivation fiir diesen Auftrag, dessen weiteres Schicksal nicht bekannt ist, die
personliche Zuneigung des Papstes™®. Tatsichlich klingt die Begeisterung des
Papstes in einem Brief an Maria Theresia an, in dem der Papst den Charakter
Josephs II. lobte, der sich in den Gesichtsziigen des Kaisers manifestiere®’. Die
Konfrontation mit der exakten Wiedergabe der geschitzten Gesichtsziige des
Kaisers loste demnach offenbar den Bildniswunsch aus. Indem Batoni seine
Werkstatt 6ffnete und das Schaubediirfnis der Romer zulief3, schuf er demnach die
Plattform fiir eine weitere Nachfrage nach dem Bildnis des Kaisers.

Aber Batoni erhielt nicht nur selbst Auftridge fiir weitere Repliken des
Doppelportrits, wie z.B. durch den Marquese Lodovico Sardini*®, sondern
erdffnete auch anderen Malern in seiner Werkstatt die Moglichkeit das Bildnis zu
kopieren. So ist nachgewiesen, dafl im August 1770 Giuseppe Silani Romano im
Auftrag von Ferdinand IV. von Neapel den Portritkopf Josephs in Batonis

45 Vgl. das Zitat des Auftrags vom 18. Juni 1769 bei CLARK/BOWRON 1985, S. 317. Beinahe
den gleichen Wortlaut verwendete Batoni in einem Brief vom 17. Juni: ,,und nachdem er sehr
sowohl die Ahnlichkeit als auch die Arbeit generell gelobt hatte, beauftragte er mich ..., sofort
nach diesem Bild eine genau gleiche Kopie anzufertigen, also mit beiden deutschen Monarchen,
und er wollte diese in seiner Ndhe unterbringen, an einem herausgehobenen Platz, mit Bronze
Ornamenten und Edelsteinen fiir die ewige Erinnerung ausgestattet ...” (vgl. Quellenanhang IV .4;
Brief von Laugier vom 20. Juni 1769).

4% DENGEL 1926, S. 95.

7 Brief vom 12. August 1769 (Wien, HHStA, Rom Hofkorr. 1766-69, Kt. 25, Nr. 363). Hier
manifestiert sich zudem das Interesse an der menschlichen Physiognomie, welches durch die
Thesen von Lavater verbreitet worden war (vgl. Kapitel VII.B.2).

% Dieser Auftrag wurde jedoch nicht ausgefiihrt, da Batoni aus Zeitmangel nur eine
Dreiviertelansicht anbieten konnte und auf diese Einschrankung der Kunde nicht eingehen wollte.
- Die Briefe zu diesem Auftrag befinden sich im Archivo di Stato di Lucca (ASL, S. 317, Nr. 121-
123) und wurden von Isa Belli Barsali in: AK BATONI LUCCA 1967 publiziert.
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Werkstatt nach einer dort aufbewahrten Replik kopierte™. Diese Studie sollte als

Vorlage fiir eine Tapisserie im Palazzo Reale in Caserta dienen. Auf diesem Wege
gelangte die Portrétversion, die das Doppelportrit vorgegeben hatte, ohne Zutun
durch das Kaiserhaus nach Siiditalien.

Auch der Erzbischof von Salzburg muf} sich bereits im Jahr 1769
eigenstindig bei Batoni um eine Kopie bemiiht haben, da dieses Bildnis bereits im
Januar 1770 von Dominik Kindermann fiir Graf Harrach kopiert wurde (Kat. Nr.
49)°®. Es ist zu vermuten, daB anschlieBend an die Papstwahl im Sommer 1769
der Erzbischof das Portrit in Rom bei Batoni gesehen hat und eine Kopie
bestellte®!. Diese so entstandene Fassung stellte keine direkte Kopie des
Doppelbildnisses dar, sondern war ein Einzelportrét Josephs II., das ihn vor einem
Feldlager zeigte. Indem Batoni diese verdnderte Variante fiir den Erzbischof
erstellte, dnderte er selbstéindig die Version des Doppelportrits ab und fiihlte sich
nicht an die vom urspriinglichen Auftraggeber ,,authorisierte” Fassung gebunden.
Damit trug er zu einer weiteren Facettierung der Portritvorlage, bzw. der
Erweiterung des ikonographischen Materials, bei. Indem Dominik Kindermann
das Portrét fiir Graf Harrach in Wien kopierte, gelangte diese neue Version nicht
nur nach Salzburg, sondern konnte auch von ausgesuchten Kreisen in und um
Wien rezipiert werden (vgl. auch Kapitel V.B.1).

Dank der Reputation, die Batoni genoB3, wurden junge Kiinstler zu ihm zur
Ausbildung geschickt, um sich unter seiner Anleitung an seinen Gemailden zu
schulen®®”. So #uBerte auch Maria Theresia im Sommer 1769 den Plan, Joseph
Hickel zu Batoni zu schicken, der sich bereits zur Fortbildung in Italien befand
und in Florenz Portrits kopiert hatte °. Sie erhoffte bei dieser Gelegenheit, eine
weitere Kopie des Doppelportrits zu erhalten®, was jedoch nicht realisiert
wurde. Indem Batoni seine Werkstatt anderen Kiinstlern zu Kopierzwecken
offnete, forcierte er die Verbreitung seiner Portrits, ohne selbst Hand anlegen zu
miissen. Neben der Verbreitung der Gemadldeversionen des Doppelportrits geht
auch die Verbreitung der druckgraphischen Reproduktion auf Batonis Initiative

499 ygl. DIARIO ORDINARIO Nr. 8184, S. 7.

200 Vgl. Brief von Abt Giuseppe Dionigio Crivelli an Ernst Guido Harrach vom 13. Januar 1770
(Wien, OStA, FA Harrach, Familiensachen, Kt. 202, fol. 43R; zitiert in Kapitel V.B.1, sowie
Quellentext in Quellenanhang V.3).

' Aufgrund des Datums muB es sich hier um Erzbischof Sigismund Schrattenbach (1753 —
1771) gehandelt haben, da erst im Folgejahr Hieronymus Graf Colloredo Erzbischof von Salzburg
wurde, der die klerikalen Reformen Josephs II. unterstiitzte (GUTKAS 1989, S. 320).

%2 Die Akademie der bildenden Kiinste in Wien empfahl ihren nach Rom entsandten
Stipendiaten sogar, ihre Technik in den Ateliers der Kiinstler Batoni, Maron und Corvi, zu
verbessern (Vgl. Wien, Archiv der Akademie, 1776, fol. 118 und 122).

503 HHStA, AKA, Ital. Korr. 1769-1770, Brief vom 3. August 1769 im Auftrag Maria Theresias
an Baron Saint Odile in Rom (Vgl. Abdruck des Briefs im Quellenanhang Nr. IV .4).

% Vgl. Anm. 503: « S.r Battoni 1'essaie d’abord, en Lui // faisant tirer sous ses yeux une
nouvelle Copie pour Sa Majesté de ce celebre portrait reuni de 1"'Empereur, et de 1"archiduc Grand-
Duc.»
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und nicht auf einen Vorschlag des Kaiserhauses zuriick. Zusammen mit dem Arzt
Alexandre Laugier (vgl. Kapitel IV.C.2) fafite er den Plan, das Doppelportrit in
Kupfer stechen zu lassen, verhandelte dariiber mit mehreren Graphikern und
annoncierte im Jahr 1776 letztendlich den vollendeten Stich in der Zeitungsos.

Sobald ein Portrat demnach kinstlerisch auf Anerkennung gestoflen war,
hat seine Verbreitung funktioniert, ohne dal der urspriingliche Auftraggeber, in
diesem Falle das Kaiserhaus, dafiir sorgen muf3te.

% ygl. CLARK/BOWRON 1985, S. 319. Batoni verhandelte mit den Stechern Domenico Cunego
und Robert Strange bevor er Andrea Rossi als Stecher fiir den Reproduktionsstich wéhlte (den
unpublizierten Briefen des Father John Thorpe an den Henry Lord of Arundell of Wardour
zufolge, zitiert bei CLARK/BOWRON 1985, S. 319). Am 3. Februar 1776 wurde im rémischen
Diario Ordinario der Verkauf der Stiche im Haus Batonis angekiindigt (Nr. 114, S. 304): ,,Detto
Sig. Cavalier de Batoni volendo compiacere molti Personaggi desiderosi di avere la copia di detto
Quadro, con l"approvazione de’suddetti sovrani si accinse a formarne un’esatto Disegno ricavato
dal Quadro Originale, ed accido 1'Opera riuscisse di tutta perfezione, non risparmiando fatica, e
spesa, fesce a bella posta venire in Roma da Venezia al famoso Incisore in Rame Sig. Andrea
Rossi, il quale lo termino, con tanta felicita, che ne ottenne per suo onorario dal medesimo Sig.
Cav. de Batoni 500 zecchini”.
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B. Portratgeschenke und die Sparsamkeit mit dem kaiserlichen Bildnis

Das Portratgeschenk eréffnet die Moglichkeit einer aktiven EinfluBnahme
zur Verbreitung des Bildnisses, da gesteuert werden kann, wem ein Portrit
zugedacht wird, sowie welchen Wert und Aussehen das Geschenk haben soll>®.
Unter Maria Theresias Regierung sind zahlreiche Belege erhalten, dal dieser Weg
der Portriatverbreitung ausgiebig beschritten wurde. So verschenkte sie ihr Portrét
z.B. an verdiente Beamte ', wie sie auch bei ihren Reisen ihre Gastgeber auf der
Wegstrecke mit Geschenken in Form groBformatiger Portrits bedacht hat’®®. Fiir
Joseph II. sind dagegen keine Beispiele fiir vergleichbare groB3formatige
Portritgeschenke als Quartiergaben erhalten, wie auch generell nur duf3erst selten
Geschenke verbucht sind. Daher ist anzunehmen, dall sich zwischen den
Regierungszeiten Maria Theresias und Josephs II. ein Wandel der Geschenkkultur
vollzogen hat, der bisher in der Literatur noch nicht beachtet wurde’”.

Fiir die Regierungszeit Maria Theresias sind Dokumente im Geheimen
Kammerzahlamt erhalten, die {iber die vorritigen und abgegebenen Geschenke
Buch fiihren’'’. Da hier ebenfalls Gegenstand und Wert der Geschenke
11 ist zu schlieBen, daB das diplomatische Portritgeschenk

12 Fir die Jahre der Alleinregierung

verzeichnet wurden
eine bedeutende Rolle gespielt hat

%06 Vgl. AK GESCHENKE 1988. Der hierin enthaltene Artikel von Barta und Winkler zu
Bildnisgeschenken stellt einen Uberblick iiber das Thema im 18. Jahrhundert dar, ohne auf
grof3formatige Portréts zu verweisen. — Zum héfischen Portratgeschenk vgl. DURCHARDT 1975, S.
345 — 362 und WINKLER 1993 (Kapitel: Bildnisgeschenke im Gesandtschaftswesen, S. 195 — 220).
Diese Untersuchungen beziehen sich aber nur in Einzelbeispielen auf die Zeit Josephs II.

7 So wurde z.B. 1756 ein Doppelportrit Maria Theresias und Franz Stephans von dem Maler
Peter Kobler von Ehrensorg ,,als Ehrengabe® dem geheimen Kammerzahlamtsmeister Joseph von
Dier iibergeben (FLEISCHER 1932, S. 35).

% Auf diese Weise erhielt u.a. Stift Melk wie auch SchloB Eggenberg bei Graz groBformatige
Portrits des Kaiserpaares, die sich im urspriinglichen Kontext erhalten haben.

39 Dieser Wandel ist der betreffenden Literatur bisher nur insofern zu entnehmen, daB nur
sporadisch Geschenkbeispiele aus der Regierungszeit Josephs II. erwédhnt werden (vgl. z.B. die
Beitrdge von Barta und Winkler in: AK GESCHENKE 1988).

319 Wien, HHStA, GKZA, Akten, Kt. 2 (1766-1781), Nr. 41: 1778, 1 3, fol. 1-4.: Consignation
der beim k.k. geh. Kammerzahlamt aufgefundenen Pretiosen und Effekten.

*!'!' Die hier aufgefiihrten 211 Posten enthalten folgende Geschenke, die Portréts beinhalten:
Acht Portratblichsen mit Brillanten (zu je ca. 4000 Gulden), ein Portrdt des Kaisers (zu 50
Gulden), ein Portrét der Kaiserin (zu 50 Gulden), drei Ringe mit Portréits und Brillanten (zu je 100
oder 400 Gulden), zwei Portréts mit Brillanten (zu je 800 Gulden) sowie ein Portrdt mit Brillanten
(zu 300 Gulden). Dieser Gruppe stehen andere Pretiosen ohne Portrits gegeniiber, wie z.B. Ringe
und Schmuckstiicke, aber auch 45 Tabatieren (Tabakdosen), fiir die ein durchschnittlicher Wert
von je 240 Gulden zu errechnen ist. Fiir einzelne, offenbar hochwertige Tabatieren sind jedoch
auch Werte zwischen 1200 und 2400 Gulden angegeben.

*12 AnlaBlich der Hochzeit der Erzherzogin Maria Amalias mit Ferdinand von Parma wurden
detaillierte Listen gefiihrt, welche Geschenke verteilt werden sollten. Die Obersthofmeister, als
hochste Hofbeamten, erhielten mit Edelsteinen geschmiickte Portréts, wiahrend die Kammerheizer
Geldgeschenke geringeren Wertes erhielten. (Wien, HHStA, Obersthofkimmeramt, Akten ,
Karton 79 (1768-1769), fol. 374-379). — In der gesamten Zuteilung wird deutlich, dafl die Présente
mit Portréts denjenigen Hofleuten vorbehalten waren, die an der Spitze der hofischen Hierarchie
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Josephs II. fehlen dagegen vergleichbare Dokumente. Daher ist zu folgern, daf3
offenbar unter Joseph II. diese minutidsen Abstufungen der Geschenkkultur nicht
mehr vorgenommen wurden, bzw. die Zuteilung der Geschenke vielmehr nur
noch aus der Erfahrung der Beamten heraus erfolgte, fiir die jedoch keine
Regularien bestanden. Es ist ebenfalls zu folgern, dafl unter Joseph II. weniger
Geschenke verteilt wurden als unter Maria Theresia, da sich ihre Wertschitzung
sonst in einer angemessenen Struktur der Quellen hétte niederschlagen miissen.

Fiir die Gattung des groBformatigen Portrdts kann nur in Einzelfillen
erschlossen werden, dal} es solche Geschenke trotz der fehlenden Quellenbelege
gegeben haben muf. Jedoch handelt es sich hier offenbar nur um Ausnahmen, die
entsprechend in den Zeitungen gewiirdigt wurden. So z.B. erwihnt die italienische
Zeitung Giornale delle Belle Arti (etc.), da im August 1786 ecin Portrit
Josephs II. von Johann Baptist Lampi, zusammen zwei weiteren Einzelportrits
Erzherzog Franz” und seiner Verlobten, Elisabeth von Wiirttemberg, als Geschenk
an Zarin Katharina II. nach St. Petersburg geschickt wurde’'’. Das vor seinem
Versand in der Hofburg ausgestellte Portrit, das heute nicht mehr nachzuweisen
ist, soll Joseph II. in der grilnen Uniform des Chevaux-Légers Regiments mit
Kaiserkrone sowie die anderen Kronen seines Herrschaftsbereichs gezeigt
haben’'®. Das beschriebene Beiwerk deutet auf einen militérischen Kontext hin,
indem ausgebreitete Pline von Befestigungsanlagen zu sehen sind und ungarische
Reiter im Hintergrund dargestellt sind. Demnach zeigte dieses Portrédt Joseph II.
zwar in seiner Wiirde als Kaiser, jedoch wurde aufgrund der Darstellung in der
einfachen Uniform Wert auf Schlichtheit gelegt. Die militirische Auspragung des
Portrits unterstreicht zudem die gemeinsamen militdrischen Pldne, die Joseph II.
mit Katharina II. hegte. Die Zusammenstellung der drei Portrits ist damit zu
erkldren, dal die Verbindung zwischen Franz und Elisabeth von Joseph II.
angebahnt worden war. Durch die Verbindung waren verwandtschaftliche

standen. Die niederen Angestellten erhielten Présente, denen die Zugabe des kaiserlichen Antlitzes
fehlte. Die hier skizzierte Zuteilung verdeutlicht, daB3 das kaiserliche Antlitz einen ideellen Wert
innehatte, der nur bevorzugten Personen zukommen sollte.

313 Giornale delle Belle Arti e dell’Antiquaria Incisione, Musica, e Poesia, n. 33, 19. agosto
1786, S. 257-258; zu dem Auftrag vgl. PANCHERI 1996-1998, Sektion I1I/1, S. 162-165 und 197-
198 wie PANCHERI 2001, S. 96 u. 335. — Die Portrits sind verschollen (PANCHERI 2001, S. 96).

>4 Die Beschreibung, die einem Brief aus Wien entnommen worden ist, lautet im Originaltext:
,»Nel palazzo Cesareo sono stati inviati alla Corte di Pietroburgo per regalargli all Tmperatrice
Caterina II. Vi ¢ effigiato nel primo il regnante augustissimo Imperatore Giuseppe II. in figura
intiera in uniforme verde di Cavalleria con beverino sottoveste e paramani rossi. Presso a lui v'e
un tavolino con alcune carte di fortificazioni, e il modello delle due nuove fortezze che si stanno
terminando in Boemia cio¢ Teresienstadt ¢ Josephstadt. Da un’altra parte sopra un tavolino di
prezioso marmo vi sono la Corona Imperiale con Scettro, e altri reali diademi, ed in fondo per
mezzo di una finestra si vede un accampamento di soldati Ungheri a cavallo che fanno le militari
evoluzioni. Sotto a piede del Monarca evvi un superbo tappeto di Persia, e sopra un gran
padiglione di porpora all'uso antico che fa un bellissimo effetto. La somiglianza ¢ grandissima, e
le mosse son quelle dell’Originale.” (GIORNALE DELLE BELLE ARTI 1786, S. 257 und abgedruckt
bei PANCHERI 1996-1998).
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Beziehungen zwischen der Zarenfamilie und den Habsburgern gekniipft worden,
da Elisabeth von Wiirttemberg die Schwester der Thronfolgergattin, Maria
Fedorowna, war. Das Portratgeschenk erhilt auf diese Weise die diplomatische
Funktion der nachdriicklichen Erinnerung an dieses verwandtschaftliche
Verhiéltnis zwischen dem Wiener und Petersburger Hof.

Auch ein Pendantpaar, das sich im Besitz der Familie Colloredo befunden
hat, scheint ein Geschenk des Kaiserhauses gewesen zu sein (Kat. Nr. 27)°"°. Die
beiden Portrits, die Joseph II. und seine zweite Ehefrau Maria Josepha zeigen,
miissen zwischen 1765 und 1767 entstanden sein, da Maria Josepha nach
zweijihriger Ehe bereits im Jahr 1767 starb’'®. Da ein solches Geschenk aber
nicht in den erhaltenen Rechnungsquellen des Hofes erscheint, wurde es entweder
aus einer nicht ndher zu spezifizierenden Kassen bezahlt oder die Familie
Colloredo lieB das Portrit doch auf eigene Kosten anfertigen®'”.

Im kleinen Format hat Joseph II. einige Portréits verschenkt, die zum Teil
in Pretiosen eingearbeitet wurden, wie sie fiir den hofischen Geschenkekanon im
18. Jahrhundert iblich waren’'®. So ist belegt, daB JosephIl. 1781 eine
Portritbiichse mit den Portrits der kaiserlichen Familie an Staatskanzler Kaunitz

verschenkt hat’"’

. Da dieses Geschenk in einer Anekdotensammlung eigens
erwihnt wurde, war der Fall offenbar selten und wurde daher fiir wert empfunden,
erwihnt zu werden®®. Wenn groBformatige Portritgeschenke, wie das Geschenk
an den Zarenhof, in den Zeitschriften erwéhnt wurden, dann muf} ex negativo der
Schlul gezogen werden, daBl entweder die verschenkten Portrits fiir eine
Dokumentation nicht spektakuldr genug erschienen oder es deutlich weniger

Portritgeschenke unter Joseph II. gegeben hat.

315 Auktionskatalog Dorotheum Wien, 1566. Auktion (1989), Nr. 583, Taf. 86 mit Text. Der
Auktionskatalog vermerkt, da beide Portrits, ein "Geschenk Kaiser Josephs an den
Obersthofmeister Graf Colloredo gewesen seien (vgl. den Verweis auf Connaissance des arts, Nr.
40, 1955, S. 55). — Beide Portrits, die dem Umkreis von Alessandro Longhi zugeschrieben
werden, befanden sich bis zu ihrer VerduBerung im Jahr 1989 in Schlo Colloredo di Monte
Albano, Friaul. Eine Abbildung der letzten Aufhidngung im Speisezimmer der Familie ist
publiziert in: Connaissance des arts (a.a.0.), S. 54.

°1% Diese frithe Entstehungszeit wird zudem durch den altmodischen Habitus der Portrits
nahegelegt, der Joseph II. in spanischem Mantelkleid zeigt.

*'7 Eine Verbindung zwischen Joseph II. und der Grafen Colloredo bestand in der Hinsicht, da
Joseph Graf Colloredo-Waldsee, der spéter Feldmarschalls wurde, den Kaiser auf militdrischen
Reisen in den Jahren 1766 und 1768 wie auch bei der Frankreichreise im Jahr 1777 begleitete.
(Vgl. MAY 1985, S. 77 mit Anm. 54). Auflerdem ist von Hieronymus Graf Colloredo, Erzbischof
von Salzburg, bekannt, da3 er die Reformideen Josephs II. unterstiitzte (GUTKAS 1989, S. 320).

18 ygl. MAY 1985, S. 89, der Geschenke bei Reisen Josephs II. untersucht (vgl. Kapitel VI.B).
19 Den Versand dieses Geschenkes erwihnt GEISLER 1781, S. 103-107.

520 Die Eitelkeit des Staatskanzlers wird dazu beigetragen haben, daf er solche Ehrungen publik
machte. Vgl. die Beschreibung des Charles de Ligne: ,,.Die beispicllose Eitelkeit des Fiirsten
Kaunitz tbertrifft jede Schilderung. (...) Eines Tages sagte er zu einem von mir eingefiihrten
Russen: ,,Mein Herr, ich rate IThnen, meine Portrits zu kaufen, denn man wird bei Thnen zu Hause
froh sein, auf diese Weise einen der beriihmtesten Méanner kennen zu lernen, den vornehmsten
Reiter und den besten Minister, der diese Monarchie seit liber 50 Jahren fiihrt, iiberdies einen
Mann, der alles weil3, alles kennt und alles versteht.” (LIGNE 1920, S. 145/146).
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Diese Vermutung wird auch durch die Untersuchung anderer Hofe belegt.
Wihrend wir bisher davon ausgehen muf3ten, daf3 diejenigen Bildnisse, die sich in
koniglichen Portratgalerien befinden, auf Geschenke der Dargestellten
zuriickzufiihren sind, deutet die Quellenlage zur Zeit Josephs II. auf einen anderen
Sachverhalt hin. Sowohl das Portrdt Josephs II., das sich in der Portrétgalerie in
Gripsholm aus dem Besitz des schwedischen Konighauses erhalten hat (Kat. Nr.
79), als auch sein Portrdt. aus der Potentatengalerie des dinischen Konighauses
(Kat. Nr. 14) gehen auf Bestellungen des jeweiligen Konighauses zuriick. Als
Gustav III. die Portritgalerie in Gripsholm anlegte, bestimmte er, dal3 die
Herrscher in ihren landesiiblichen Zeremonialkleidern dargestellt werden
21 Dieses Konzept verlangte, daB8 die Portrits hierzu eigens angefertigt
werden muBiten und die Galerie nicht durch beliebige Portritgeschenke bestiickt
werden konnte. Auch die Portriéts des ,,Potentat-Gemakket®, das sich urspriinglich
in Schlof3 Christiansborg bei Kopenhagen befand, wurden auf Geheil der
dinischen Regierung (im Jahr 1765) in Auftrag gegeben’”. Hierzu informierte
sich die dénische Gesandtschaft nach geeigneten Portrdtmalern an den
ausldandischen Hofen und gab dort die Portréts in Auftrag, die bis 1767 angeliefert
3 Da diese Portriits demnach keine Geschenke des Kaiserhauses waren,
reduziert sich der Bestand jener Portrits, die bisher als Geschenkgaben betrachtet

sollten

wurden
wurden.

Die das eigene Bildnis betreffende Wende Josephs II. zur Sparsamkeit, ist
nicht als eine generationsbedingte Entwicklung zu bewerten, sondern zeigt sich
als eine personlichkeitsgebundene Tendenz Josephs II. Gleichzeitig verfahrt seine
Schwester Marie Antoinette in Frankreich weit freigiebiger mit ihrem Portrit.
Nach fritheren Kopierauftrdgen aus den Jahren 1776 und 1777 beauftragte sie
1779 die Malerin Elisabeth Vigée Lebrun erneut, indem sie nun ein
Ganzfigurportrét von ihr als Geschenk fiir Maria Theresia und Joseph II. bestellte
(Vergleichsabb. 16)°**. AnschlieBend gab sie bei ihr zwei weitere Exemplare in
Auftrag, die fiir Katharina II. und fiir ihr eigenes Apartment in Versailles oder
Fontainebleau bestimmt waren’>. Auch hohe Beamte beschenkte sie mit ihrem

521 AK FACE STOCKHOLM 2001, S. 74 mit Verweis auf einen Brief von U. Scheffer an J. v.
Nolken v. 31.3.1773 (Schwed. Nationalarchiv, Kabinettet for utrikes brevaxling, BI vol. B: 88).

322 ANDRUP 1924, S. 22f. und MK Royal Museum Kopenhagen 1951, S. 228/9.

523 ROETTGEN 1999, S. 206 mit Quellenbelegen zum Auftrag des hierfiir entstandenen Portrits
Karls III. von Anton R. Mengs. (Vgl. auch Diskussion im Katalog zu Kat. Nr. 14).

¥ Bei diesem Portrit handelt es sich um jenes Bildnis, das heute im Kunsthistorischen
Museum, Wien aufbewahrt wird und sie in einer weilen Satinrobe und Korb zeigt.

>3 Elisabeth Vigée Le Brun (1755-1842) vermerkt diesen Auftrag in ihren Memoiren: “It was
in the year 1779 that I painted the Queen for the first time. (...) This portrait was destined for her
brother, Emperor Joseph II., and the Queen ordered two copies besides — one for the Empress of
Russia, the other for her own apartments at Versailles or Fontainebleau”. (zit. nach: Memoirs of
Madame Vigée Lebrun, Kap. II by Elisabeth Vigée Le Brun, iibersetzt von L. Strachey, 1903).
Hiervon malte sie weitere Kopien, deren urspriingliche Bestimmungen aber nicht bekannt sind.
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Portrit™*®. Diese Freigiebigkeit mit dem eigenen Antlitz erinnert an den Umgang,

den Maria Theresia mit Portrits gepflegt hatte. Dennoch wire es zu kurz
gegriffen, diesen Umgang allein als ein Geschlechtsspezifikum zu bezeichnen.
Der Umgang, den andere minnliche Monarchen, wie z.B. Gustav IIl. von
Schweden, mit ihrem Portrdt pflegten, zeigt, dal hier ebenfalls ausgiebig

Portritgeschenke verteilt werden konnten®’.

Die Untersuchung hat gezeigt, daB offenbar das groRformatige Olbildnis in
seiner alleinigen Repréisentationsfunktion dem Selbstverstindnis Josephs II.
widersprochen zu haben scheint. Ein Monarch, der nur an manchen Tagen
»genotigt war, den Kaiser vorzustellen und an den {brigen Tagen seine
Regierungstitigkeit als Dienst am Staat wahrnahm*®, konnte kein Versténdnis fiir
groBformatige Portritgeschenke haben™®. Fiir Portrits kleineren Formats hat
Joseph II. dagegen Verwendung gefunden, wie die haufige Verrechnung von
preiswerten Portrits im Kassenbuch nahelegt™’.

Das kleine Portrit, das Friedrich II. von Joseph II. besaB3 und das in seinem
Arbeitszimmer aufgestellt gewesen ist (Kat. Nr. 57), konnte auf diesem Wege in
den Besitz des PreuBlenkonigs gekommen sein. Sein Format scheint ausgereicht zu
haben, um an die Person des Kaisers zu erinnern. Gefragt, warum er so viele
Portrdts Joseph II. in seiner Umgebung habe, soll Friedrich II. geantwortet haben
»Ah! Das ist ein junger Mann, den man nicht oft genug unter den Augen haben
kann!“>*'. Demnach entschied hier die Menge und nicht die GroBe der Portrits
tiber die Bildprésenz.

>3 Es sind zwei Portriits bekannt, welche erneut von E. Vigée Lebrun gemalt wurden und als
Geschenk in den Besitz hoher Beamte des Hofes iibergingen. Das erste ist jenes Portrédt aus dem
Jahr 1785, welches fiir den Botschafter in Konstantinopel, Graf Marie Gabriel Auguste de
Choiseul-Gouffier (1752-1817), im Auftrag des Auenministeriums gemalt wurde und diesem im
gleichen Jahr von Ludwig XVI. iiberreicht wurde (vgl. AK KIMBELL ART MUSEUM 1981, S. 38, 74
(dort Anm. 23), Abb. P. 36, Farbfig. 3). Ein dhnliches Portrét besall der franzdsische Botschafter
am englischen Hof, Graf d’Adhemar (vgl. NORTHCOTE 1819, Kat.-Abb.-Nr. 100).

27 vgl. Kap. VI.C.2 zu den Geschenken Gustavs III. bei seiner Reise nach St. Petersburg 1777.

2% Vgl. die Aussagen Josephs II. beziiglich seiner Regierungsauffassung als treuer Diener des
Staates in dem Dokument ,,Josephs des Zweyten Erinnerung an seine Staatsbeamten am Schlusse
des 1783ten Jahres®, in Ausziigen abgedruckt bei EHALT 1980, S. 223-224: (...) Ich habe die
Liebe, so ich fiir das allgemeine Beste empfinde und den Eifer fiir dessen Dienst jedem
Staatsbeamten einzuflofen versucht. (...)".

2 Vgl. die Anekdote, die Adam Friedrich Geisler berichtet. Auf das Ansuchen eines Biirgers,
ihn in Wien besuchen zu diirfen, duflerte Joseph IL.: ,,es wird mir lieb seyn (...), aber sie werden
daselbst eben so wenig Glédnzendes an mir finden als hier, ausgenommen zehn- oder zwdlfmal des
Jahres, wenn ich genéthiget bin, den Kaiser vorzustellen®. (GEISLER 1783-91, Bd. 1, S. 142).

339 Hierbei beziche ich mich auf Portrits, die mit 50 Gulden pro Stiick verrechnet wurden.

331 THIEBAULT 1901, 2. Bd. S. 42.
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C. Familienbande und Reisen — ihre Wirkung auf die Portratnachfrage

Das breite Netzwerk der Habsburger, das durch dynastische Verbindungen
in ganz Europa unterhalten wurde, war Ausloser dafiir, daf3 das Portrdt Josephs II.
auch auBlerhalb des Deutschen Reiches prasent war und dementsprechend rezipiert
werden konnte. Die familidren Bindungen, die fiir die Verbreitung des Portrits
Josephs II. eine Rolle spielen, sind zunédchst jene, die aufgrund von
EheschlieBungen der Geschwister Josephs II. mit ausldndischen Herrscherhdusern
bestanden™?. Im Zuge dieser Verehelichungen gelangte das Portrit Josephs IL in
die Ausstattung jener Residenzen. Zudem wurde das Kaiserportrdt durch die rege
Reisetitigkeit Josephs II. verbreitet. Diese beiden Komponenten der dynastischen
Verbindung und des personlichen Eindrucks sollen hier beleuchtet und ihre
Bedeutung fiir die Verbreitung des Kaiserbildnisses herausgearbeitet werden.

1. Die Verbindung nach Paris und ihre Wirkung auf die Verbreitung

Von den verwandtschaftlichen Beziehungen, die durch die
EheschlieBungen der Geschwister Josephs II. entstanden, ist nach diplomatischen
Gesichtspunkten die Verheiratung Marie Antoinettes nach Frankreich die
spektakuldrste, da hier eine Verbindung an ein nahezu gleichrangiges
Herrscherhaus vollzogen wurde, zu dem keine nahen verwandtschaftlichen
Bezichungen aus der jlingsten Vergangenheit bestanden. Aus diesem Grund
mochte ich mich fiir die hier vorgenommene Untersuchung der familidren
Verbreitungsmdglichkeiten des Kaiserbildes auf die durch Marie Antoinette
geschaffene Verbindung konzentrieren. Neben der politischen Brisanz der
Verbindung bietet dieses Beispiel zudem eine weitere gilinstige Nuance, da

32 Aufgrund der groBen Geschwisterzahl Josephs II. und der klugen Heiratspolitik Maria
Theresias ist das Ausmal} des Netzwerkes betrachtlich. So bestanden Verbindungen nach Spanien
durch die Hochzeit Peter Leopolds mit Maria Louisa (auch Ludovica genannt), der Tochter Karls
III. von Spanien (1765), wenn auch das Paar in Florenz residierte. Nach Neapel bestand eine
Verbindung, da Erzherzogin Maria Karolina im Jahr 1768 Ferdinand IV. von Neapel-Sizilien
heiratete. Durch die Hochzeit von Erzherzogin Maria Amalia mit Herzog Ferdinand von Parma
(1769) war das Kaiserhaus auch in Parma pridsent. Nach Frankreich wurden durch Marie
Antoinette im Jahr 1770 familire Bande gekniipft, indem sie den spéteren Konig Ludwig XVI.
von Frankreich heiratete. Erzherzog Ferdinand schlieBlich wurde 1771 mit Marie Beatrice von
Este, der Tochter des Herzogs Ercole III. von Modena, verheiratet und residierte als
Generalgouverneur der Lombardei in Mailand. — Zudem fand im Jahr 1766 die Hochzeit zwischen
Erzherzogin Marie Christine mit Albert von Sachsen-Teschen statt. Da dieser jedoch nicht iiber ein
angemessenes Territorium oder eine standesgeméfe Residenz verfligte, logierte das junge Paar in
habsburgischem Territorium, zundchst in Wien und Prefburg, bis es 1781 von Joseph II. mit der
Statthalterschaft der Niederlande betraut wurde. — Die unverheirateten Schwestern Josephs II.,
Marianne und Elisabeth, wohnten nach dem Tod Maria Theresias in Klostern in Innsbruck und
Klagenfurt. Der jiingste und ebenfalls unverheiratete Bruder Josephs II., Maximilian Franz, zog im
Jahr 1784 nach Ko&ln, um dort sein Amt als Koadjutor des Deutschen Ordens und Kurfiirst von
Koln zu versehen (vgl. zu diesen Angaben HAWLIK-VAN DE WATER 1987, S. 226-241).
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Joseph II. 1777 eine vielbeachtete Reise nach Frankreich unternahm und so
detailliert untersucht werden kann, inwiefern seine personliche Prisenz im Land
zur Verbreitung seines Bildes beigetragen hat™”.

Wie die Heiratspolitik ein Werk Maria Theresias gewesen war, so ist auch
die Nutzung des Mediums Portrit zwischen den betreffenden Hofen vor allem ihr
> Nach Frankreich hatte sie bereits im Jahr 1759 erste
Portritbande gesponnen, indem sie Madame de Pompadour ihr Portrit schickte™.
Die Entscheidung iiber die Ausstattung, die die Braut Marie Antoinette fiir ihre
neue Wohnstatt erhielt, ist daher zweifelsohne ihr und nicht einer aktiven
EinfluBnahme Josephs II. zuzuschreiben. In dieser Phase der Verbindung kann
daher kaum von einer aktiv genutzten Portratverbreitung Josephs II. gesprochen
werden. Dennoch hat allein die Verlobung mit einem auslidndischen Briautigam
innerhalb der Geschwisterreihe die Verbreitung seines Portréits ausgeldst, ohne
dall er selbst dies veranlaft hitte. So hielt sich der Maler Joseph Ducreux im
Auftrag des franzosischen Ministers Choiseul von Februar bis Mitte November
1769 in Wien auf, um dort anlaBlich der bevorstehenden Hochzeit zwischen Marie
Antoinette und Ludwig XVI. ein Portrit der Prinzessin anzufertigen®*®. Wihrend
dieses Aufenthaltes malte er auch JosephIl. und trug so quasi in seinem
Riickgepick zur Verbreitung dieser Portritaufnahme in Frankreich bei’®’.

Ein knappes Jahrzehnt nach der Heirat plante Marie Antoinette, neue
Portrits von Maria Theresia und Joseph II. in Auftrag zu geben. Zu diesem
Zwecke entsandte sie den aus Schweden stammenden Maler Alexandre Roslin

nach Wien®*®. Wenn auch diese Portrits nicht zustande kamen, da Maria Theresia

zuzuschreiben

533 Die Auswahl dieses Beispiels bedingt jedoch auch, daB sich hier Mechanismen mischen

konnten, die — streng genommen — den zu trennenden Sphédren der ,,Verwandtschaftsbeziehung*
und der ,Reisetétigkeit Josephs II. zuzuschreiben sind. Diese mdgliche Verquickung wurde
jedoch in Kauf genommen, da die Vorteile dieses Beispiels liberwiegen. An den betreffenden
Stellen wird auf diese Vermischungsmoglichkeit hingewiesen werden miissen.

334 Sie war es, die Joseph Hickel zwischen 1768 und 1769 an die Hofe von Florenz, Mailand
und Parma schickte, damit er dort Portréts anfertigen sollte (HHStA Wien, GKZA, Amtsbiicher
1766-1769, fol. 113-124, publiziert in: FLEISCHER 1932, S. 98, Rechngs.-Nr. 342). — Ebenfalls
bezahlte sie die Malerin Franziska Seybold im Jahr 1769 fiir ein Portrét, das den Prinzen von
Parma darstellt (HHStA, a.a.O., publiziert in: FLEISCHER 1932, S. 100, Rechngs.-Nr. 363).

> Ein Hinweis auf diese Verbindung liegt im HHStA vor, indem dort ein eigenhindiger
Dankesbrief vom 28.1.1759 aufbewahrt wird, in dem sich Madame de Pompadour fiir ein
Portritgeschenk bedankt (HHStA, Frankreich Varia Fasz. 37; vgl. auch AK OSTERREICHISCHE
GESCHICHTE 1965, Kat. Nr. 178).

336 SAUR-KUNSTLERLEXIKON, Bd. 3, Eintrag zu Ducreux, S. 226.

7 Diese Portritvorlage selbst ist nicht erhalten, so daB das Aussehen der Portritversion nur
iiber Nachahmungen erschlossen werden kann. Das Portrét, das Ducreux geschaffen hat, muf3 der
Portrdtversion von Batoni sehr nahe gewesen sein, wie ein Nachstich des Ducreux Portrits zeigt
(Kat. Nr. 68;Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 179.255). Die Signatur vorne lautet exakt: «Peint a
Vienne par Ducreux 1771» und «Gravé par Cathelin», Verlegeradresse: «a Paris chez Bligny,
Lancier du Roi, Cour du Maége aux Thuilleries.

538 vgl. LUNDBERG 1957, Bd. 1, 301ff. - Roslin, der von 1747 bis 1752 in Italien arbeitete (Rom
und Parma) und anschlieBend in Paris hauptsichlich als Portrdtmaler der hofischen Gesellschaft
titig war, wurde von Marie Antoinettes seit ihrer Ankunft in Paris im Jahr 1770 protegiert.
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keine Zeit fiir die Portritsitzungen eriibrigen wollte™

, so zeigt das Bemtihen der
franzosischen Konigin, dafl sie Portrdts derjenigen beiden Familienmitglieder in
threr Umgebung haben wollte, die den Vorstand des Hauses Habsburg darstellten.
Die Zurschaustellung der Verwandtschaft mit der Kaiserin und dem Kaiser
stairkten die Stellung, die sie innerhalb des hofischen Wertesystems innehatte.
Dies galt insbesondere fiir die ersten elf Jahre der Verbindung, in denen Marie
Antoinettes Stellung noch nicht durch die Geburt eines Thronfolgers gestarkt
worden war™*,

Durch die Verbindung Marie Antoinettes mit dem franzdsischen
Herrscherhaus ist zu erkldren, warum verhéltnisméfBig viele Gemaéldeportrits
Josephs II. aus dem ehemaligen Besitz der franzosischen Konige in Paris erhalten
sind. Das Inventar des Musée du Louvre und des Musée du Chateau de Versailles
verzeichnet insgesamt fiinf Bildnisse Josephs II., von denen vier als Gemélde und
eins als Portritbiiste gearbeitet sind®*'. Wenn auch nicht fiir alle Portrits
rekonstruiert werden kann, dafl sie unter Marie Antoinette selbst angeschafft
wurden, so ist doch offenkundig, daB3 sie es war, die die Verbindung mit dem
Hause Habsburg und daher die Notwendigkeit der Prdsenz Josephs II. in der
Familiengaleriec der franzosischen Konige geschaffen hatte®*”. Es ist zu
untersuchen, wann die Portrits Josephs II. entstanden, um zu rekonstruieren,
durch welche Kandle und Mechanismen sein Portrit in Frankreich Verbreitung

gefunden hat.

Das erste fest datierte Portrédt Josephs II., das nachweislich in Frankreich
entstanden ist, ist ein Kupferstichportrit, das im Jahr 1771 von Cathelin gestochen
und von Bligny in Paris herausgegeben wurde (Kat. Nr. 68, vgl. Abb. auf der

folgenden Seite)**.

3% Zum Scheitern des Portritvorhabens vgl. Brief von Roslin an Baccarelli, 16. Dez. 1777
(zitiert in: KOSCHATZKY/KRASA 1982, S. 132/3), sowie Brief Maria Theresias an Maria Antoinette
vom 6. Mirz 1778 (zitiert ebenda).

% Die Ehe Marie Antoinettes und Ludwigs XVI. blieb bis 1778 kinderlos. Nach der ersten
Tochter wurde 1781 auch ein Sohn geboren.

1 vgl. Kat. Nrn. 124, 66, 67 Versailles, Inv. Nr. MV 3941, 3942 und 4572) sowie Kat. Nr. 126
(Paris, Louvre, MNR 781).

2 Kat. Nr. 67 wurde erst im Jahr 1841 unter Louis-Philippe fiir die Galeries Historiques
angekauft. Die anderen beiden Gemilde des Schlosses Versailles, die ebenfalls unter Louis-
Philippe ihre Ausstellung in den Galeries Historiques erhielten (Kat. Nr. 124 und 66) gehdren zum
alten Sammlungsbestand, wenn auch die urspriinglichen Aufhéngungsorte nicht bekannt sind (Die
Kat. Nr. 126 gehort heute zu dem Bestand des Louvre).

33 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 179.255.
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Dieser Stich geht auf die oben
angesprochene Vorlage von Ducreux
zuriick, die er in der Beischrift zitiert,
und ist in verschiedenen Versionen
erhalten®*. Die verschiedenen Versionen
zeigen mit leicht veranderten
Beischriften  JosephIl. in  ovalem
Brustbildformat in der Uniform des
Chevaux-Légers-Regiments. Sein Kopf
ist nach halb links gewandt und kommt
der Version von Batoni sehr nahe. Auch
im Medium des Gobelinportrits wurde
die Vorlage von Ducreux sofort
aufgegriffen. Bereits kurz nach dem
Entstehen dieser Portritversion von
Ducreux fertigte die Teppichkniipferei
von Cozette ein  Gobelinportrit
Josephs II. nach dieser Vorlage an, welches im Salon von 1773 ausgestellt und
erneut einige Jahre spéter von der Konkurrenzweberei von Savonnerie kopiert
wurde (Kat. Nr. 31)*%.

Neben dieser frithen Gruppe von datierbaren Bildnissen, die auf die
Vorlage von Ducreux zuriickgreifen, existieren in Frankreich ebenfalls friihe
wenn auch undatierte Portrédts Josephs II. nach der altertiimlichen Vorlage des
Martin van Meytens. Die Existenz von Kupferstichen, die in der Bibliotheque
Nationale aufbewahrt werden, zeigen, daB3 einzelne Kupferstiche nach dieser
friihen Vorlage in Frankreich kursiert haben miissen’*’. Auch im Medium des
Gobelinportrits sind zwei Bildnisse erhalten, die auf die Vorlage im Stile von
Meytens zuriickgehen: Das erste Bildnis ist ein gekniipftes Portrét in Savonnerie-
Technik, welches auf eine Vorlage der Meytenszeit (vor 1770) zuriickgeht, und

> Neben diesem Exemplar existiert ein weiteres im Portritarchiv Diepenbroick (= PAD) in
Miinster (Mafe s.o0.; ausgestellt in AK JOSEPH II. 1980, Nr. 543, S. 436, ohne Abb.). — Ebenfalls
im Wienmuseum ist ein leicht abgewandelter Druck der gleichen Kiinstlerzusammenstellung
erhalten (Inv. Nr.: 90814). Unten befindet sich eine Beischrift in einer Tafel, welche in der Mitte
durch ein Medaillon mit Wappen unterbrochen wird: "Joseph II. Empereur et Roi des Romains les
8. Aout 1765 / N¢é a Vienne le 13. Mars 1741 / Gravé d"aprés le Tableau que Son Altesse Madame
la Comtesse de / Brionne a bien voulu préter a son trés humble Serviteur Bligny." Darunter die
oben zitierte Signatur.

> MK ROTHSCHILD COLLECTION 1982, S. 350. Das Gobelinportrit aus dem Jahr 1772 lag mir
nicht vor, daher ist hier nur die Kopie von Nicolas-Cyprien Duvivier im Katalog aufgefiihrt.

46 Kat. Nr. 202 (Ein Exemplar von diesem Stich ist auch in Paris, Bibliotheque Nationale
erhalten). Stich von Joseph Zimmermann, nach einem Original ,,peint & Vienne*. Das Portrit zeigt
Joseph II. noch in seiner Wiirde als romischer Konig mit dem Titel ,,Josephus II. Romanorum
Rex“ und muf3 daher zwischen 1764 und 1765 entstanden sein.
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den Kaiser in Hoftracht mit Spitzenjabot und den kaiserlichen Insignien zeigt™*’.

Das zweite ist ein Gobelin-Portrdt, welches der Kniipfer Nicolas-Cyprien
Duvivier geschaffen hat (Kat. Nr. 31) und Joseph II. in Riistung zeigt™*®
diesem Portrit keine eindeutigen Quellen erhalten sind, kann nur spekuliert
werden, zu welcher Zeit es entstanden ist. Entgegen der bisherigen Datierung auf
die Zeit zwischen 1777 und 1781°%, sehe ich aufgrund der altmodischen
Portratversion Anhaltspunkte fiir eine frithere Entstehungszeit. Eventuell handelt
es sich hier um eine Konkurrenzversion, die gleichzeitig mit dem Gobelin-Portrét
nach Ducreux zwischen 1769 und 1772 entstanden ist. Da das Portrdt von

. Da zu

Duvivier keine farbliche Attraktivitdt vermittelt, ist zu vermuten, da3 es nach
einem Kupferstich gearbeitet wurde™’. Eine solche Vorgehensweise spricht dafiir,
daf dieses Portrdt zu einem frithen Zeitpunkt gearbeitet wurde, als der Kaiser
noch nicht in persona in Paris gewesen war und der Kiinstler daher auf graphische
Vorlagen ohne lebendige Plastizitit angewiesen war. Nachdem mittels der
Portratvorlage, die Ducreux aus Wien mitbrachte, eine plastische und farblich
ansprechende Vorlage in Paris rezipiert werden konnte, scheint die Produktion
von Teppichportrits einen neuen Impuls erhalten zu haben. So ist neben den
genannten Portrits ein weiteres Gobelin-Portrdt dokumentiert, welches auf der
Vorlage von Ducreux basiert, den Kaiser jedoch in einem weiflen Uniformrock
zeigt!.

Dem Bestand der hier vorgestellten Portrdts Josephs II. ist zu entnehmen,
daB3 offenbar erst gleichzeitig mit dem Portrdt von Ducreux und damit anldBlich
der Vermdhlung des Konigspaares eine vermehrte Produktion der Portriéts
Josephs II. in Frankreich einsetzte. Demnach schuf nicht seine Eigenschaft als
deutscher Kaiser, sondern erst seine Verwandtschaft mit dem franzosischen

Konigshause das Interesse an seiner Person.

7 Das Portrit befindet sich heute im Metropolitan Museum in New York (abgebildet in MK
ROTHSCHILD COLLECTION 1982, S. 352, Abb. 353). Es ist z.B. in Haltung und Gewand dem
Portrét im Niederdsterreichischen Landesmuseum (Kat. Nr. 15) vergleichbar.

> Dieses Portrit befindet sich heute in der Ssammlung Rothschild, die nérdlich von London in
SchloB3 Waddesdon beheimatet ist (vgl. MK ROTHSCHILD COLLECTION 1982, S. 351ff))

¥ ygl. MK ROTHSCHILD COLLECTION 1982, S. 350.
55 MK ROTHSCHILD COLLECTION 1982, S. 352.

! Dieses Portrit ist nur durch einen Verkaufskatalog (vorher Doistau und Penard Sammlung,
dann Penard y Fernandez Auktion, Paris, Palais Galliéra, 7. Dezember 1960, lot 134, ohne Abb.)
belegt. Der heutige Aufbewahrungsort ist nicht bekannt.
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2. Verbreitung des Portrats Josephs I1. anlaf3lich der Frankreichreise 1777

Einen eminenten Impuls fiir die Verbreitung des Bildnisses Josephs II.
stellte die Reise nach Paris dar, die Joseph II. im Jahr 1777 auf Dringen Maria
Theresias unternahm®?. Da die familidren Beweggriinde fiir diese Reise nicht
Offentlich kommuniziert werden konnten, wurde die Reise JosephsIl. als
Besuchs- und Kulturreise dargestellt. Die Reise Josephs II. und besonders der
Aufenthalt in Paris vom 18. April bis 30. Mai 1777 erhielt eine enorme Resonanz
in der Offentlichkeit und wurde von einer Reihe von Publikationen begleitet, die
die Etappen und Ereignisse der Reise wiedergeben>”.

Schon im Vorfeld der Reise, bevor Joseph II. die Fabrik der Teppich-
kniipferei von Savonnerie besuchte™, stellte der Teppichkniipfer Nicolas-Cyprien
Duvivier ein Gobelin-Portrit von Joseph II. (Kat. Nr. 31) zusammen mit einem
Pendantportrit, das Ludwig XVI. darstellt, her’’. Beide Portrits bot er Ludwig
XVI. an — vermutlich in der Hoffnung, daB3 er das Pendantpaar dem Kaiser
anldBlich seines Besuchs schenken wiirde™’. Dieses Pendantpaar wurde jedoch
dem Kiinstler zuriickgeschickt, woraus deutlich wird, dal es entweder nicht
gefallen hatte oder der Kénig andere Geschenke vorgesehen hatte®’. Jenes 1777
angebotene Portrdt Josephs II. arbeitete Duvivier, wie es auch 1772 bereits die
Konkurrenzweberei getan hatte, nach der Vorlage, die Ducreux im Jahr 1769 nach

332 Neben seinem landeskundlichen Interesse reiste Joseph II. in der Mission, daf er Marie
Antoinette vor den Konsequenzen ihres ausschweifenden Lebenswandels warnen sollte (vgl.
BEALES 1987, S. 246). Zudem sollte Joseph II., da auch sieben Jahre nach der EheschlieBung noch
keine Kinder aus dieser Verbindung entstanden waren, Ludwig XVI. zu einer Operation
tiberreden, die ihm die Vaterschaft ermdglichen sollte. — Zu den politischen Anregungen, die
Joseph II. wihrend seiner Reise sammelte vgl. Wagner in: HANTSCH 1965, S. 221 — 246). Weitere
Erkenntnisse hierzu sind von der Forschung Martina Grecenkovas (Prag) zu erwarten, die derzeit
den Fragenkomplex zur Reisetétigkeit Josephs II. als Medium seiner Politik untersucht.

3 Vgl. als Beispiele der zeitgendssischen Reiseberichte: bu COUDRAY 1777, S. 109-120
(Exemplar in der Bibliotheque Nationale, Paris), sowie: REISE NACH PARIS 1777, sowie:
ANTHOLOGISCHE BESCHREIBUNGEN 1777 und ABBEE DUVAL- PYRAU 1777.

34 Der Besuch fand am 8. Mai 1777 statt. Vgl. Correspondance de Marie-Thérése et de Mercy-
Argenteau, III, Paris 1874, S. 63-4 und Vermerk im Registre d’Antin, ff. 89 und 89v,
zusammengefaBt in: AK ROTHSCHILD COLLECTION, 1982, Appendix B, S. 508. (Diese Angabe
stimmt jedoch nicht mit dem Bericht von Coudray iiberein, der einen solchen Besuch am 8. Mai
nicht erwdhnt, wenn auch er am 3. Mai den Besuch der Gobelinfabrik dokumentiert (vgl. DU
COUDRAY 1777, S. 112).

> Die beiden Gobelinportrits blieben bis in 20. Jahrhundert im Besitz der Familie des
Kiinstlers, wurden aber 1953 vom Musée du Louvre angekauft, so da3 sie heute im ehemaligen
Schlafzimmer Marie Antoinettes in Versailles zu besichtigen sind. (Vgl. MK ROTHSCHILD
COLLECTION 1982, S. 351f. sowie HOOG 0.J. , fiir die Abb. der heutigen Raumansicht mit dem
eingefiigten Portrit, S. 54/55)

3% MK ROTHSCHILD COLLECTION 1982, Bd. 10, S. 351.

7 Es sind kostspielige Geschenke dokumentiert, die bei dieser Reise ausgetauscht wurden.
Joseph II. erhielt anlaBlich der Reise von 1777 ein ,,griines Service™ der Manufaktur Sévres aus
beinahe 500 Einzelteilen (vgl. AK GESCHENKE 1988, S. 48). Bei seiner Reise nach Frankreich im
Jahr 1782 schenkte ihm Ludwig XVI. einen so kunstvoll gearbeiteten Degen, dal3 sich die Wiener
Schmiede angefeuert fiihlten, diesen zu tiberbieten (GEISLER 1783-91. Bd. 4, S. 19).
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>3 Ducreux’ Portriitversion scheint demnach die bildliche

Paris mitgebracht hatte
Vorstellung, die von Josephs II. im franzdsischen Raum vorhanden war, so
umfassend gepridgt zu haben, daB selbst acht Jahre spéter Duvivier auf diese
Vorlage zuriickgriff.

Von Seiten Marie Antoinettes wurde eine Portritbiiste ihres Bruders bei
Simon Louis Boizot in Auftrag gegeben, die zur Ausstattung des Petit Trianon im
Versailler SchloBpark gehort (Kat. Nr. 183)°”. Diese Biiste, die wihrend der
Anwesenheit des Kaisers entstand, stellt dort das Pendant zur einer Biiste Konig
Ludwigs XVI. (Inv. Nr. MV 5789) dar, die ebenfalls von Boizot stammt™®. Leider
sind keine Berichte erhalten, wann und unter welchen Umstidnden die dazu
erforderliche  Bildnissitzung  erfolgte®®. Da jedoch Boizot fiir die
Porzellanmanufaktur Sévres arbeitete und Joseph II. diese am 23. April besuchte,
ist es leicht denkbar, dal bei diesem Anlall ein Treffen zwischen ihnen
stattgefunden hat*®*. So wie von Sévres auch eine verkleinerte Version der Biiste
in Biscuit hergestellt wurde, scheint die von Boizot gefundene Portrétversion auch
in der breiten Offentlichkeit auf groBes Wohlwollen gestoBen zu sein, da sich das
Pariser Publikum um die Biiste, die im Salon von 1777 ausgestellt wurde, scharte
und die Ahnlichkeit bewunderte®”. Die Breitenwirkung dieses Auftrags ist
dadurch zu ermessen, daf} die seitliche Ansicht der Biiste von der Schwester des
Bildhauers in Kupfer gestochen wurde und auf diese Weise von einem groflen

Publikum rezipiert werden konnte (Kat. Nr. 184)°**.

Wiéhrend diese Bildnisvorhaben von Marie Antoinette mit dem Ziel
initiiert wurden, ein getreues Abbild des Bruders in Paris zu behalten, ist unklar,

>>% Vgl. MK ROTHSCHILD COLLECTION 1982, a.a.0. — Das korrespondierende Portrit Ludwigs
XVI. wurde nach einer Vorlage von Van Loo (1760) gearbeitet.

3% Paris, Chateaux de Versailles, Inv. Nr. MV 2150. Die beiden Biisten befinden sich heute
noch an der urspriinglich vorgesehenen Stelle im Antichambre des Petit Trianon. — Zu Boizot vgl.
Thérese Picquenard, Les bustes de Louis Simon Boizot sous 1’Ancien Régime. Portraits d apparat
et portraits intimes, in: Augustin Pajou et ses contemporains. Actes du Colloque organisé au
musée du Louvre par le Service culturel les 7 et 8 novembre 1997, Paris 1999, S. 481-506.

360 yol. FURCY-RAYNAUD 1909, S. 12-13.

361 Weder die oben bereits zitierten Berichte der Reise geben dariiber Auskunft noch erwéhnt
der kaiserliche Gesandte, Graf Mercy-Argenteau, in seinem Bericht an Maria Theresia explizit
eine Bildnissitzung (Vgl. DE MERCY-ARGENTEAU 1781, S. 1-13, 61).

362 Vgl. AK VERSAILLES 2001, S. 92.

83 Vgl. die Ausstellung der Biiste im Salon von 1777, die im Livret du Salon (1777, Nr. 258)
dokumentiert wurde und die Erwéhnung im Mercure de France (Oktober 1777, S. 188). Die
Memoires secrets berichten dazu: «Ce dernier (Boizot) a mieux réussi dans le buste de 1’Empereur,
dont ne pouvant plus admirer la personne, les Francais aiment encore a contempler 1'ITmage. Elle
est d'une exactitude scrupuleuse et son air de téte est surtout bien saisi dans ce point d attention et
d’examen qui était 1"attitude de cette Majesté observatrice a Paris» (Memoires secrets pour servir
a I’histoire de la République des Lettres en France depuis 1762 jusqu’a nos jours, 1780, lettre III,
22 septembre 1777, S. 277-278, zitiert nach AK VERSAILLES 2001, S. 92).

%% Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.977. Der Stich wurde in den Zeitungen angekiindigt
(Journal de Paris vom 28. Juni sowie Gazette de France vom 30. Juni und 4. Juli 1777).
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inwiefern Joseph I1., als er seine Schwester besuchte, selbst die Gelegenheit aktiv
nutzte, um sein Portrdt zu verbreiten. Fiir die Reise nach Frankreich zu Marie
Antoinette sind jedenfalls keine Reisegepacklisten erhalten, die dokumentieren
wiirden, dal er Portrits zu Geschenkzwecken mitfiihrte. Eine gewisse Sammlung
von Geschenken mull JosephIl. jedoch mitgefiihrt haben, da er dem
Taubstummenlehrer Abbé 1'Epee in Paris eine goldene Tabakdose samt einer
Denkmiinze, auf der sein Bildnis geprigt war, schenkte’®. Zudem ist belegt, daB
sich Joseph II. vor seinen Reisen Gedanken {iber die mitzufithrenden Geschenke
machte. So z.B. wurde im Vorfeld seiner Rufllandreise 1780 eine Liste erstellt, die
alle Geschenke auffiihrte, die Gustav III. von Schweden bei seiner Rufllandreise
1777 iibergeben hatte™*. Der Sinn dieser Aufstellung war, daB sich Joseph II. im
Geschenkwert an den fritheren Geschenken orientieren konnte. Wenn fiir die
Frankreichreise solche Dokumente nicht erhalten sind, konnte dies darauf
zuriickzufiihren sein, daB3 diese Reise hauptsédchlich eine familidre Besuchsreise
war und daher kein strenges Zeremoniell beachtet werden muflte. Es geniigte
offenbar, die von anderer Seite an ihn herangetragenen Bildniswiinsche zu
bewilligen bzw. es zuzulassen, dall er portritiert wurde. So gab er dem
Mannheimer Maler Franz Kymli die Gelegenheit, ihn in Paris zu malen (Kat. Nr.
133)°”. Wenn auch keine Dokumente iiber diese Portritsitzung selbst erhalten
sind, zeigen die Reproduktionen von diesem Bildnis, da die aktuelle
Portritversion gefragt war und eine groBe Verbreitung erfahren hat (Kat. Nr.
134)°%,

Joseph II. nutzte den Aufenthalt in Paris auch dazu, den Kontakt zu einem
weiteren Kiinstler, Jean-Etienne Liotard, herzustellen, den er am 14. Juli 1777 in
dessen Atelier besuchte. Wenn auch bei dieser Gelegenheit kein Portrdt des
Kaisers entstand, so hatte der Besuch in der Hinsicht portritrelevante
Konsequenzen, dafl Liotard im Oktober des gleichen Jahres nach Wien aufbrach,

°6% (vgl. DU COUDRAY 1777, S. 38f.). — Die Tatsache, daB der Autor die Bildnisdarstellung auf
der Miinze erwihnt, deutet an, dal auch eine Miinze mit dem Portrit als Bildnisgeschenk
verstanden werden konnte. — May merkte an, da3 Joseph II. — im Gegensatz zu seiner sonstigen
Gewohnheit — auf seinen Reisen sehr freigiebig mit Geschenken war (MAY 1985, S. 89).

%6 HHStA, Familienarchiv, Hofreisen, Kt. 11 (vgl. Hinweis hierauf bei MAY 1985, S. 89-90).

57 Miinchen, Bayer. Nationalmuseum, Inv. Nr. R 8360. Der Mannheimer Maler Franz Kymli
hielt sich seit 1775 in Paris auf, wo er mit einem Stipendium des Kurfiirsten Karl Theodor von der
Pfalz studierte. Eine Verbindung zu 0sterreichischen Kiinstlern ist in der Hinsicht zu
rekonstruieren, da er Kontakt mit dem Kupferstecher J. G. Wille gehabt haben soll (vgl. THIEME-
BECKER 1992, Bd. 22, S. 154). — Auler dem Portrét in Miinchen, welches offenbar nur eine Kopie
nach dem Kymli-Portrit ist, erwdhnt Thieme-Becker ein Portréit Josephs II. von Kymli, welches
1904 in Kdln bei Heberle versteigert wurde (THIEME-BECKER 1992, Bd. 22, S. 155 mit Verweis
auf den Katalog der NachlaBversteigerung Nathan (Hamburg), L. Seyler (Bingen) etc.. Dieses
Portrét beschreibt Thieme-Becker als ,,sog. Bildnis Josefs II., Brustbild, fast in Lebensgrofie®.

%Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 179.172. — Neben diesem Nachstich existiert eine Version von
M. Steinla (Kat. Nr. 135; Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 13.144 521/3). Thieme-Becker erwéhnt
zudem einen Nachstich von E. Morace (Bd. 22, S. 154).
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um dort Portrits anzufertigen’®. In dieser Hinsicht nutzte Joseph Il die
Verbindung, die durch seine Schwester Marie Antoinette nach Frankreich
geschaffen worden war, um anldBlich einer familidren Besuchsreise Kontakte zu
talentierten Kiinstlern aufzubauen, die anschlieend Portrits von ihm anfertigen
0 Aufgrund seiner Fihigkeit, portritrelevante Gelegenheiten und
Kontakte aufzuspiiren, ersparte sich Joseph II. daher zu einem guten Teil eine
detaillierte Planung zur Verbreitung seines Portrits. Er bendtigte es nicht, bereits
fertige Portrdts im Reisegepdck mitzufithren, um diese in Frankreich und iiber
seine Schwester zu verteilen, sondern beauftragte — quasi in gegenséitzlicher

wiirden

Zielrichtung — auslidndische und talentierte Maler vor Ort mit seinem Bildnis, so
dal auf diesem Weg gute Portrdtvorlagen ins Ausland getragen werden
konnten . Diese Methode hatte zudem den Vorteil, daB diese Portrits dem
landestiblichen Portritstil entsprachen (vgl. auch Kapitel VI.D.2).

Die Frankreichreise Josephs II. stellte auch fiir die Kupferstichproduktion
neue Impulse dar’’®>. Nach den oben besprochenen Stichen nach Ducreux
stammen weitere Stiche aus franzodsischer Produktion aus den Jahren 1777 und
1778, die aufgrund ihrer Entstehungszeit durch die Reise Josephs II. angestoB3en
worden sein miissen. Ein Druck bezieht sich explizit auf den Aufenthalt
Josephs II., indem er sich auf einen Atelierbesuch Josephs II. wéhrend des
Besuchs bezieht und den Kaiser als Forderer der Kunst feiert (Kat. Nr. 280)°".
Weitere Kupferstiche, die im zeitlichen Zusammenhang mit dem Aufenthalt
Josephs II. in Paris stehen, sind die bereits erwdhnten Kupferstiche nach dem
Portrit von Franz Kymli von Schultze (Kat. Nr. 134)°”* und Steinla (Kat. Nr.

%9 AK LIOTARD 1992, S. 309.

370 Auch auf dem Riickweg unternahm Joseph II. weitere Kiinstlerbesuche. So besuchte er in
Basel den Kupferstecher Christian von Mechel, den er spéter nach Wien holte, um ihm die
Ordnung der kaiserlichen Sammlung anzuvertrauen (Vgl. u.a. Hinweis auf das Treffen bei Du
CouDRAY 1777, S. 107).

"' Dieses Vorgehen deutet an, daB JosephII. auch im Jahr 1777 noch nicht mit dem
Portritangebot in Wien zufrieden gewesen sein kann, auch wenn es bereits den Anschein hatte,
daB er Joseph Hickel protegierte (vgl. dazu Kapitel IV.B.2).

> Das Phanomen ist fiir jede Reise Josephs II. belegt. Jedoch forderte die verwandtschaftliche
Beziehung das Interesse an seinem Portrét und damit den Wirkungsgrad des Phidnomens.

373 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 86.603. In der Legende wird der Kaiser als moderner Titus
(bei optischer Ahnlichkeit mit Julius Caesar) verglichen, indem Putten gerade die Képfe dieser
romischen Kaiser anfertigen und der Text darauf bezug nimmt. Des weiteren wird angesprochen,
daBl JosephII. der Mann sei, auf den Diogenes gewartet habe, so daB3 er nun seine Laterne
ausblasen konne. Der Text bezeichnet ihn als «Prince, artiste, et soldat, grand, modeste a la fois»
sowie erwahnt eine «visite |"atelier des Arts francois, ou il manifeste son gout, et sa generosité».
(ausgestellt, in: AK JOSEPH II. 1980, Kat. Nr. 542, S. 436, ohne Abb.) — Bei dem Atelierbesuch
konnte es sich um den Besuch der Kiinstler im Louvre handeln, den Du Coudray beschreibt: ,,Der
erlauchte Reisende besuchte unter andern die Werkstitte (sic!) der Maler, welchen der Konig in
seinem Louvre Bewohnungen anweisen 146t.“ (DU COUDRAY 1777, S. 72)

57 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 179.172.
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135)°”. Diese Kupferstiche zeigen Joseph II. im Brustbildformat in Uniform nach
halb links gewandt und erinnern sehr an die Portritaufnahme, die Hickel
geschaffen hatte, wenn sie auch die Ziige Josephs II. weicher gezeichnet
wiedergeben.

Wihrend die obengenannten Kupferstiche anlidBlich der Frankreichreise
Joseph II. als ,,Josephus II. Empereur des Romains‘ benennen, existiert eine Reihe
von graphischen Portrits, die den Kaiser mit seinem offiziellen Pseudonym des
,,Orafen von Falkenstein®, welches er fiir seine Reisen verwendete, darstellen®’®.
Da dieses Pseudonym in die verschiedenen Landessprachen iibersetzt auf
Kupferstichen vorliegt, ist zu folgern, da3 diejenigen Werke, die die franzosische
Bezeichnung ,,Comte de Falckenstein® tragen, anldBlich einer Reise durch
franzosischsprachiges Territorium entstanden. Ein Kupferstichportrdt, das
anldBlich der Reise entstanden sein konnte, zeigt das Brustbild Josephs II. in
einem schlichten Medaillon mit Schleife und betitelt ihn als ,,Monsieur le Comte
de Falckenstein® betituliert’”’. Die deutsche Bezeichnung, ,,Graf v. Falkenstein®,
findet sich dagegen auf einem Kupferstich, den Johann Heinrich Lips nach der
Vorlage von Joseph Hickel im Jahr 1777 gestochen hat (Kat. Nr. 87)°"®. Lips war
derjenige Stecher, den Johann Caspar Lavater aufgrund seiner exakten
Arbeitsweise fiir sein physiognomisches Studienmaterial bevorzugte’””. Da
Lavater Joseph II. bei dessen Riickreise aus Frankreich in Waldshut sah und
sprach, ist es anzunehmen, dafl der Stich nach diesem Zusammentreffen

entstanden ist und fiir den deutschsprachigen Raum konzipiert wurde™™.

Die Héaufung der Bildnisse, die um das Jahr 1777 in Frankreich von Joseph II.
entstehen, zeigt, dal die Ausstrahlung des Kaisers den Ausschlag fiir die
Produktion gegeben haben muB. Ein Beispiel fiir den Enthusiasmus, den die
Priasenz des Kaisers selbst in seinen spdten Regierungsjahren hervorrufen konnte,
ist ein Kupferstich von 1. F. Been, der sich auf die Reise Josephs II. durch

75 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 13.144.

376 Zur generellen Gewohnheit Josephs II., incognito zu reisen vgl. MAY 1985, S. 59 — 91. — Die
Verkniipfung einer Kupferstichemission mit diesem Pseudonym ist ein Indiz dafiir, dal der Stich
anldBlich einer Reise herausgegeben wurde. — Die Reichsgrafschaft Falkenstein gehorte zum
lothringischen Erbe Franz Stephans, so da3 Joseph diesen Titel des Grafen von Falkenstein als
rechtméafligen Titel fiihrte (vgl. Angaben hierzu bei DU COUDRAY 1777, S. 6-7, sowie bei MAY
1985, S. 71, Anm. 34).

77 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 85543.

S Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.838. — Der Kiinstler der Vorlage ist nur durch das
Monogramm ,,J.H.*“ gekennzeichnet. Aufgrund der verwendeten Portratversion muf3 es sich hier
um Joseph Hickel gehandelt haben.

57 JATON 1988, S. 60.

% Das Treffen fand am 26. Juli 1777 statt und wurde von Lavater aufgezeichnet (LAVATER
1793, 5. Heft, S. 164 — 236; vgl. auch Kapitel VII.B.2).
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Frankfurt im Jahr 1781 bezieht (Kat. Nr. 264)°*'. Der wohlgemeinte wenn auch
holprige Lobvers, der der allegorischen Darstellung beigefiigt ist, verdeutlicht
durch die Betonung der Wortfamilie des ,Blickens®, wie wichtig die reine
optische Wahrnehmung und personliche Erscheinung fiir die emotionale Bindung
zum Kaiser war:

,,Wir sahen IHN, welch Gliick im Wonnemonat — ihn
Die Wonne SEINES Volcks - in Frankfurts Mauern ziehn.
Ha! Vater JOSEPH kommt ER komm uns zu begliiken (sic) -
Freiwillig eilte froh IHM jedes Herz entgegen -

Und jedem war SEIN Blik (sic), SEIN Vaterblik ein Segen -
Und jeder praegt ins Herz, fest in Felsen ein.

Das holde Vaterbild des GRAFEN FALKENSTEIN."

Anton Geisler erwdhnt flir diesen Aufenthalt Josephs II. in Frankfurt
zudem, daB3 ein Kiinstler namens Rauschner ein in Wachs bossiertes Bildnis
Josephs II. angefertigt habe, welche iiber eine besondere Ahnlichkeit verfiigt
I’®, Vergleichbarer Enthusiasmus ist fiir die weitere Fahrt Josephs II.
von Frankfurt in die Niederlande belegt. Erneut wurden dort anldBlich der
Ankunft Josephs II. Miinzen und Bildnisse gepréigt und als Zeichen der Verehrung
Josephs II. verbreitet. Diese Prigungen wurden offenbar fiir so herausragend
empfunden, da3 Anton Friedrich Geisler sie in oben genannter Briefsammlung
eingehend beschreibt™®. Demnach hat die ausgeprigte Reisetitigkeit Josephs II.
nicht nur zu einer priméren Verbreitung seines Bildnisses beigetragen, sondern
zudem zu einer sowohl im kiinstlerischen wie auch literarischen Medium
festgehaltenen Kenntnis seines Bildnisses. Eine solche Verbreitung und Kenntnis
des Herrscherbildnisses hatte dagegen z.B. unter Maria Theresia durch andere
Kandile erfolgen miissen, da sie nicht in einem vergleichbaren Maf3e reiste.

Die Breitenwirkung, die der Besuch Josephs II. in Frankreich im Jahr 1777
erzielte, ist durch zahlreiche Reiseberichte belegt, die anldBlich der Reise des

haben sol

81 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 185.985. Der Stich tragt den Titel: ,,Josephus II. als Graf von
Falkenstein (nach Frankfurt den 27. Mai / MDCCLXXXI)*.

582 GEISLER 1781, S. 210: ,,Ingleichen hat auch in Frankfurth am Mayn, ein dasiger Kiinstler,
Herr Rauschner, eine in Wachs pouflirte Abbildung des Kaisers geliefert; und seiner Meisterhand
soll es so gliicklich gelungen seyn, seine besonderen Ziige genau auszudriicken, wodurch Sich die
leutselige Mine des erhabensten Menschenfreundes auszeichnet; daB jedes Kind, welches
neugierig auf den huldreichen Wohlthéter, als er neulich Frankfurth besuchte, aufgeblickt hatte,
sogleich beim ersten Anblick auf das Bild frolockend (sic!) ausruft: ,,Das ist Vater Joseph!* (....)"“.

% GEISLER 1781, S. 209: ,,Und sind bereits auf die Ankunft Seiner Majestit des Kaisers in
Dero Niederlande, goldene und silberne Denkmiinzen zum Vorscheine gekommen, auf welchen
des Kaisers Bildnis nach antiker Art zu sehen ist, mit der Umschrift: losephus II. Augustus. Auf
der Riickseite hilt ein stehendes Weibs- // (S. 210) bild in der rechten Hand den Stab des Merkurs,
ein Sinnbild der Gelahrtheit (sic!) und der Handlung. Unter dem linken Arme driickt sie das
Fillhorn des Ueberflusses, ein Sinnbild des Ackerbaus und Friedensfriichte, mit der Zuschrift:
Belgii Felicitas. Am Rande lief8t (sic!) man: Adventus. Augusti. MDCCLXXXI".
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Kaisers erschienen®. Diese literarischen Quellen geben Informationen iiber den
Umgang, den Joseph II. mit seinem Bildnis im Ausland pflegte. So berichtet
Adam Friedrich Geisler davon, dafl JosephIl. in Paris unerkannt eine
Kunsthandlung aufsuchte, dort nach dem Kupferstichportriat des Kaisers fragte
und 40 Abziige zu je 12 sous kaufte®™. Diese Anekdote ist aus verschiedenen
Griinden bemerkenswert. Erstens scheint Joseph II. Freude daran gehabt zu haben,
als Kéufer unerkannt zu bleiben, obwohl sein eigenes Konterfei 40mal iiber die
Ladentheke wanderte. Der Kauf der Portrits wird dadurch geradezu zum Beweis
der Unidhnlichkeit der graphischen Portrits mit dem Original. Zweitens bedeutete
es ihm offenbar eine Freude, durch seinen Portritkauf en masse die Nachfrage
nach seinem eigenen Bildnis zu stimulieren. Und schlieBlich bleibt zu spekulieren,
was Joseph II. mit den gekauften Portrdts vorhatte. Da Joseph II. tatsdchlich
wihrend der Reise um sein Portrdt gebeten wurd6586, ist es denkbar, da3 der
Wunsch nach seinem Bildnis hoher war als er erwartet hatte und er sich auf diese
Weise Nachschub verschaffen muflte. Vergleichbar der Reiseerfahrung in Rom
1769 mufl demnach die Anwesenheit Josephs II. in Paris ein gefeierter Erfolg fiir
Joseph II. gewesen sein™®’. Die Volkesnihe, die Joseph II. betonte, trug zu seiner
Beliebtheit bei, die wiederum den Wunsch nach seinem Bilde so verstirkte.

Der Vergleich der Reise Josephs II. mit jener Reise, die der schwedische
Konig Gustav III. ebenfalls 1777 nach St. Petersburg unternommen hat, bietet die
Moglichkeit, den Portratgebrauch Josephs II. in einen internationalen Kontext zu
stellen. Die Reise des Schwedenkonigs fiihrte ihn — ebenfalls wie Joseph II. — zu
einer Verwandten, wenn auch Katherina II. lediglich den verwandtschaftlichen
Grad einer Cousine Gustavs III. innehatte. Der Charakter einer familidren

¥ Vgl. Anm. 553. — Eine dhnliche Offentlichkeit erhielt die Frankreichreise Josephs II. im Jahr
1782. Der Autor Christian A. Pescheck, der iiber diese Reise berichtet, druckt u.a. eine Ode auf
Joseph II. ab (PESCHEK 1790-91, Heft 2, S. 24-29). Weitere Erwdhnung der Frankreichreise in:
REGIERUNG JOSEPHS II. 1791, S. 42-44, in dem ebenfalls eine Ode auf die nahbare Menschlichkeit
des Kaisers abgedruckt wurde.

*%5 GEISLER 1783-91, Bd. 1, S. 132. Sowie DU COUDRAY 1777, S. 86: ,,Der Herr Graf von
Falkenstein kam, wéhrend seines Aufenthaltes in Paris zu verschiedenen Kaufleuten, oft allein,
oder nur von ein paar Bedienten begleitet, die sich in ihrer Entfernung hielten. Die Kunstverleger,
Esnaut und Rapilly hatten die Ehre. Er begehrte das Portrait des Kaisers. Man reichte ihm das
Heft, ,.Der Preis? — zwolf Sous. — Ist ,,nicht zu teuer fiir einen Kaiser. Der Reisende kaufte 40
Stiick, und gieng.*

586 Vgl. den Bildnisanfrage beim Besuch der Akademie in Paris: ,,Die Akademie bat um sein

Bildnis. Der Prinz machte ihr die schmeichelhafteste Hoffnung zu dieser Gnade, bezeugte den
Akademikern seine besondere Achtung (...)* (vgl. DU COUDRAY 1777, S. 23 zum 17. April 1777).

%7 Berichte der Verehrung Josephs II. existieren zuhauf: ,Bey seiner Abreise von Saumur rief
das ganze Volk: Es lebe der Konig! es lebe der Kayser! es lebe die Konigin! Der zértlichgeriihrte
(sic) Joseph antwortete mit lauter Stimme: Es lebe das Volk!* (POSTORIUS 1778, S. 134.) — Ebenso
schildert Alexander von Coudray anldBBlich der Abreise JosephsIl. die Leutseligkeit,
Bescheidenheit und die Vorbildlichkeit des Kaisers in herzlichen Worten: ,,Der Kaiser ist ein
grofles Muster: fiir die Groflen und fiir die Kleinen: der giitigste Prinz, der galanteste Hofmann; der
vollkommenste Mensch. Frankreich hat gesehen, daB3 das herrlichere Original die schone Copie
ibertrifft (...). Gleich nach seiner Ankunft in Paris lie er allen Prunk des Ceremoniels verbieten.
(....)(DU COUDRAY 1777, S. 99).
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Besuchsreise sollte bei dieser Reise offentlich proklamiert werden. Gleichzeitig
intendierte aber Gustav III., politische Fragen wihrend des Besuches
anzusprechen’™. Anders als bei der Reise Josephs II. sind neben einer Vielzahl
von Kostbarkeiten auch Portritgeschenke dokumentiert, die ausgetauscht
wurden®®. Demnach brachte Gustav III. ein mit einem kostbaren Rahmen
versehenes Bildnis von ihm, welches von Alexandre Roslin stammt
(Vergleichsabb. 17)**°, wie auch ein weiteres nicht niher benanntes Souvenir mit
seinem Konterfei, mit°”!. AuBer der Zarin bedachte er auch ihren Sohn, sowie
dessen Frau mit einem Portrit™. Im Gegenzug erhielt er ein in eine
Kaminabschirmung ~eingearbeitetes Gobelin-Portrit (Vergleichsabb. 18)°”.
Zudem {iiberraschten ihn die Gastgeber mit spontanen Gaben wie dem Druck eines
Kupferstichportrits wihrend des Besuchs der Hofdruckerei’. Weitere
Kupferstichportrits von Gustav III., die anldBlich seines Besuches in St.
Petersburg gedruckt wurden, zeigen, da3 auch hier die automatische Verbreitung
seiner Bildnisse funktionierte >°. Die Fiille an Geschenken, die Gustav IIL
prasentierte und die sich hauptsidchlich des Mediums des Portrits bedienten, ist
zweifelsohne auch als Ausdruck seiner Personlichkeit zu verstehen, da Gustav III.
als reprisentationsliebender Monarch bekannt war’”®. Hierin unterschieden sich

% Gustav III. versuchte mittels dieses Besuches seine diplomatische Ausgrenzung zu beenden
(Vgl. hierzu: AK CATHERINE THE GREAT 1999, S. 153.)

% Es wird im Folgenden nur auf jene Geschenke eingegangen werden, die ein Portrét tragen.
Dariiber hinaus wurden betrdchtliche Summen in Form von Juwelen und Rarititen ausgetauscht
und in St. Petersburg verteilt. (Vgl. hierzu den Bericht der Reise Gustavs III. ,,The Count of
Gotland visits St. Petersburg”, in: AK CATHERINE THE GREAT 1999, S. 153-164) sowie der
zeitgenossische Bericht in: POSTORIUS 1778, S. 40-41). Bei den Geschenken der Zarin an Gustav
II1. handelte es sich um Pelze, Porzellan und mit Brillanten versehene Schmuckstiicke.

5% Das Portrit tragt die Inschrift: ,,Donné par Gustav III., Roy de Svede. a la Commun®
imperiale. Des Dem"® nobles de Russie 1777<(OVLwd. 73 x 60 cm, Privatslg.; Abb. in AK
CATHERINE THE GREAT 1999, S. 152, Nr. 115).

1 POSTORIUS 1778 (Anm. 589), S. 41: ,,Der Konig von Schweden hat dagegen der Kayserin
vor seiner Abreise ein prachtiges mit seinem Bildnis geziertes Souvenir, und einen Rubin von der
GroBe eines kleinen Hithner Eys zum Geschenk gemacht (...)“.

592 POSTORIUS 1778, S. 41: , Eben so hat auch der Konig dem GroBfiirsten und dessen Gemahlin
jedem ein schones mit seinem Portrait geziertes Souvenir verehrt.*

3% Vgl. AK CATHERINE THE GREAT 1999, S. 167, Kat. Nr. 130 u. Abb. S. 159; heute Bestand
der kunglia Husgeradskammaren, Stockholm, Inv. Nr. HGK 347, 241.

% Vagl. Postorius 1778, S. 37: ,, ... woselbst Er, da Er erst einen abgezogenen Abdruck eines
Kupferstichs in die Hand nahm, sogleich gewahr wurde, da3 es Sein Portrait war, und dieses
Unerwartete wohl aufzunehmen beliebte.*

% Fiir weitere Kupferstiche, die anliBlich der Reise herausgegeben wurden vgl.: AK
CATHERINE THE GREAT 1999, a.a.0., Kapitel 153-164 mit den begleitenden Katalognummern.

59 Belege fiir diese Wesensart finden sich bei KUETTNER 1801, Bd. 2, S. 357: ,,Gustav III. war
der erste Hofmann an seinem Hofe, hatte alle mogliche Leichtigkeit und Liebenswiirdigkeit eines
Weltmannes, die er zugleich in einem hohen Grade mit der Représentation eines Fiirsten verband.”
Bei der Beschreibung des Schlosses Drottningholm heif3t es: ,,Mit ungeheuren (...) Kosten hat der
letzte Konig (= Gustav III., Anm. d. A.) Meublen, Tapeten, Gold, Silber, Porcellan, Bronze, kleine
Statuen, Gemilde, Uhren, Kleinodien und Zierathen aller Art aus den elegantesten und
wolliistigsten Fabriken Europa’s hier zusammengehéuft.” (KUETTNER 1801, Bd. 2, S. 322). Zudem
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die beiden Monarchen, die in politischer Hinsicht &hnliche Ziele verfolgten,
jedoch ihrem Wesen nach sehr unterschiedlich waren™’.

Im Vergleich zu Gustav III. ist zu erkennen, daf3 Joseph II. seine Reise zu
Marie Antoinette wenig fiir die Verbreitung seines Portrits nutzte. Aufgrund
seiner besonderen Popularitdt konnte er sich vielmehr auf die Euphorie verlassen,
die anldBlich seiner leutseligen Auftritte entstand und zu einem spontanen
Bildniswunsch fiihrte. Auf diese Weise fiihrten die Reisen Josephs II. zu einem
explosionsartigen Anstieg der Kenntnis und Verbreitung der Portrits des Kaisers,

ohne daB eine gezielte Strategie zur Verbreitung notwendig gewesen war.

gibt der Bestand der Koniglichen Sammlungen in Stockholm einen Hinweis darauf, daf3 Portrits
fiir Gustav III. eine besondere Rolle gespielt haben miissen. In seiner Sammlung existieren
besonders viele Portrits, u.a. auch drei Portréts von Joseph II. (vgl. BIJURSTROM 1993, S. 41f.),

7 Von Seiten Josephs II. ist sogar eine personliche Abneigung gegeniiber ihn bekannt. Bei
einer gleichzeitigen Reise nach Italien im Jahr 1783 versuchte Joseph II., die Gelegenheiten eines
Zusammentreffens weitestgehend zu umgehen. Dennoch fand ein Treffen der beiden Monarchen
in Florenz statt. (Vgl. BJURSTROM 1993, S. 58, FN 33 mit Verweis auf einen Brief Josephs II. an
Leopold vom 20. Oktober und das personliche Treffen am 20. Dezember 1783).
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D. Die Druckgraphik als Multiplikator des Kaiserbildnisses

Wihrend Leinwandportrits aufwendig reproduziert werden mufiten und
daher ihre Verbreitung mithsam war, eréffnet das Vervielfaltigungsverfahren der
Druckgraphik weitere Dimensionen fiir die Verbreitung des Bildnisses. Zudem
scheint das Medium die Kiinstler zu einem freieren Umgang mit Bildthemen
befliigelt zu haben, da sich hier eine grofere Vielfalt an Portratthemen Josephs II.
erhalten hat als im Medium der Gemaéldeportrits. Demnach spielten die
druckgraphischen Portrits Josephs II. nicht nur in Hinsicht auf die Verbreitung
sondern auch auf die Vielfalt der Bildthemen eine multiplizierende Rolle.

Dies trifft im Besonderen fiir die Regierungszeit Josephs II. zu, in der
durch gelockerte Zensurbestimmungen der Markt von Druckerzeugnissen
florierte: Nachdem das Ansehen des Kupferstichs durch namhafte Sammlungen in
Wien gestiegen war™*, wurde ihm mit der Eroffnung der Kupferstichakademie im
Jahr 1766 und schlieBlich durch die Vereinigung mit der Akademie der Bildenden
Kiinste im Jahr 1772 ein fester Raum im Wiener Kunstschaffens eingerichtet’”.
Wihrend es zuvor in Wien keine Ausbildung von Kupferstechern gegeben hatte
und Stiche aus Augsburg und Niirnberg bezogen werden muften®®, war nun die
Voraussetzung fiir eine breite Kupferstichproduktion in Wien gelegt worden. Da
zudem im Jahr 1766 das Kunsthandelsunternehmen der Briider Artaria eine Filiale
in Wien erdffnete®’, markiert die Regierungszeit Josephs II. den Beginn des

professionellen Handels in Wien.

Dem Sammler Max von Portheim (1857 — 1939) ist es zu verdanken, dal3
ein auBergewOhnlicher Bestand von literarischen und graphischen Portrits
Josephs II. erhalten ist®””>. Innerhalb seiner Sammlung von Daten zu
Personlichkeiten des 18. Jahrhunderts legte er nicht nur einen bibliographischen
Katalog an, der 248 Eintriige zur Person Josephs II. enthilt®”, sondern sammelte
zudem graphische Darstellungen Josephs II. Wiahrend sein bibliographischer

Katalog, der sog. ,,Portheimkatalog®, in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek

% Vgl. z.B. die Kupferstichsammlung, die Prinz Eugen von Savoyen unter der Egide Pierre-
Jean Mariettes (1694 — 1774) anzulegen begann (Garas in MRAZ/SCHOGL 1999, S. 179).

% Durch den Protektor der Akademie, Fiirst Wenzel von Kaunitz-Rietberg, der selbst iiber eine
bedeutende Kupferstichsammlung verfiigte, hatte das Medium einen einfluBireichen Fiirsprecher
(vgl. Garas in MRAZ/SCHOGL 1999, S. 178).

690 v/]. WITZMANN 1978, S. 15.

T WEINMANN 1952, sowie Garas, in MRAZ/SCHOGL 1999, S. 191.

602 Zur Portheim-Sammlung vgl. TATZER 1969; FRANK 1983 und CZEIKE 1997, S. 579.

5% Der gesamte Katalog zu Personen des 18. Jahrhunderts umfaBt auf 425.000 Zetteln die
Namen und Daten von mehr als 200.000 Personen. Zusammen mit weiteren Zetteln zu

Sachschlagworten beziffert sich die Anzahl der Zettel auf 600.000 und stellt damit eine
unschitzbare Quelle fiir die Geschichtsforschung dar.
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aufbewahrt wird®”, befindet sich das Konvolut von annihernd 400 graphischen
Portrats im Wienmuseum, dem fritheren Historischen Museum von Wien®®.
Dieser Bestand bietet einen unschitzbaren und nahezu vollstdndigen Fundus an
Portritgraphik Josephs II. und stellt neben weiteren Sammlungsbestinden® die
Grundlage fiir meine Untersuchung dar.

Anhand dieses Bestandes, den ich erstmals vollstindig erfassen konnte®”’,
und unter Hinzunahme der zeitgendssischen Inventare der Kunsthandlung Artaria
soll untersucht werden, in welchem Ausmall Portrits Josephs II. produziert
wurden, sowie zu welchen Zeitpunkten und in welchen Mengen sie vorritig

waren.

1. Angebot und Nachfrage des Portrats Josephs Il. im Kunsthandel Artaria

Die Tatsache, daf3 Joseph II. wihrend seiner Frankreichreise im Jahr 1777
in einer Kunsthandlung vierzig Exemplare seines Kupferstichportrits kaufen
konnte, wirft dies ein erstes Licht auf das Ausmal3, mit dem seine Portrits im
Kunsthandel vorritig gewesen sein miissen®®. Fiir deutsche Stidte mag das
Angebot sowie die Vielfalt der vorhandenen Portréts noch groler gewesen sein.

Der Bestand des Wienmuseums an zeitgendssischen Portréts Josephs II.
gibt ein aufschluBreiches und buntes Bild der Darstellungen, die von Joseph II.
kursiert haben. Ein knappes Viertel der Blitter allein sind reine Brust- oder
Halbfigurenportrdts mit schlichtem, ornamentalem oder allegorischem Rahmen.
Beinahe ebenso viele Portrits sind reine Profilbildnisse oder Silhouetten. Die
zweite Halfte des Bestandes verteilt sich dagegen zu anndhernd gleichen Teilen

6% Neben dem Zettelkatalog Portheims besitzt die WStLB auch Teile der Portheim-Bibliothek.

695 Diese Summe umfaBt Portrits, allegorische und szenische Darstellungen sowie Vignetten
und Text-Bild-Verkniipfungen in verschiedenen graphischen Techniken.

6% Neben dem Bestand der Portheimsammlung im Wienmuseum in Wien wurden von mir die
Portriitbestinde folgender Sammlungen und Archive beriicksichtigt: ONB Wien, Sammlung
Albertina Wien, Bildnissammlung der Akademie der Bildenden Kiinste Wien, Portriatarchiv
Diepenbroick (Miinster), Bibliotheque Nationale (Paris), British Library (London), Slowakisches
Nationalmuseum (Bratislava), sowie die durch den Bildniskatalog von Singer (Bildniskatalog,
1932) erschlossenen Sammlungen: Nationalgalerie Berlin, Kupferstichkabinett Berlin,
Kupferstichsammlung auf der Veste Coburg, Kupferstichkabinett Dresden, Kupferstichsammlung
im Sommerpalais zu Greiz, J.G. Béttichersche Bildnissammlung in der Hauptbibliothek der
Franckeschen Stiftung zu Halle, Churpfdlz. Museum, Heidelberg, Kestner-Museum Hannover,
Landesmuseum Miinster, Danziger Stadtbibliothek, Breslauer Stadtbibliothek.

97 Die Bltter, die sich im Wienmuseum befinden, wurden von mir erstmals in ihrer Gesamtheit
erfalt. Diejenigen Portrits, die im Text behandelt werden, werden dort abgebildet. Die iibrigen
Portrits konnen im Hinblick auf den angestrebten Fokus der Arbeit nur aufgefiihrt werden (vgl.
das Verzeichnis der gesichteten Graphik). (Weitere knapp 50 Portréits der Sammlung habe ich
nicht aufnehmen konnen, da ihre Qualitdt zu schlecht oder ihr Format zu klein war).

6% vgl. GEISLER 1783-91, Bd. 1, S. 132.
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auf Graphiken, die das Portrdt Josephs II. mit einem szenischen Hintergrund
erweitern, auf Reiterportrdts (21 Exemplare), allegorische und szenische
Darstellungen (32 Blitter), sowie Begribnis- und Trauerdarstellungen (10
Exemplare)®”. Der Vergleich dieser Konvolute zeigt, daB hauptséchlich schlichte
Brust- und Halbfigurportrits erhalten sind, die hochstens einen allegorischen
Rahmen — jedoch kein aufwendiges allegorisches Beiwerk — besitzen. Bildnisse in
dieser Portréitform erzielten offenbar die groBte Nachfrage und wurden daher am
haufigsten angeboten. Diese Portrits stellen vor allem den Wunsch des Kaufers
zufrieden, sich das Antlitz des Kaisers vergegenwiértigen zu konnen. Aufgrund der
Signaturen der Stecher kann in vielen Féllen zudem nachvollzogen werden, in
welcher Stadt der Stich herausgegeben wurde. So sind ein Grofteil der
untersuchten Stiche eindeutig auf Wien als Verlagsstadt zuriickzufiihren. Von
vielen weiteren Stichen, die keinen Ort angeben, ist ebenfalls zu vermuten, dal} sie
aufgrund der Biographien ihrer Stecher in Wien entstanden sind®'°.

Ein Grund fiir die vorherrschende Stellung Wiens innerhalb der
Stichproduktion ist auch auf die Tatsache zuriickzufiihren, dal in Wien das
Verlagshaus Artaria ansdssig war, das einen Grofteil der zeitgendssischen
Kupferstichproduktion lenkte®''. Die Geschichte des Verlagshauses Artaria ist eng
mit der Regierungszeit Josephs II. verkniipft und verdeutlicht, wie das Medium
des Kupferstichs in der Zeit Josephs II. in kiinstlerischer und informeller Hinsicht
an Raum gewinnen konnte. Nachdem im Jahr 1765 die Cousins Carlo und
Francesco Artaria zusammen mit ihrem Onkel Giovanni Artaria in Mainz einen
Kunsthandel gegriindet hatten, verlieBen die beiden Cousins im Jahr 1766 das
Mainzer Verlagshaus und zogen im ersten Regierungsjahr Josephs II. nach Wien,
um hier eine Filiale zu erdffnen®. Im Jahr 1770 erhielten sie dort — zunéchst
unter dem Firmennamen ,,Cugini Artaria®“ — von Maria Theresia das Privileg des
Handels mit Kupferstichen. Ebenfalls 1770 zogen Sie in einen gréfleren Laden
um®", so daB anzunehmen ist, daB sie in Wien geschiftlichen Erfolg hatten, und
benannten 1771 ihre Firma in ,,Artaria & Compagnie“. Im Dezember 1782 war
die Firma schlieBlich so renommiert, dal sie von Kaiser JosephIl. das

699 Neben den zeitgendssischen Darstellungen sind ca. 40 posthume Portrits Josephs II.
erhalten, die aus dem 19. Jahrhundert stammen. Diese habe ich zwar zur Kenntnis genommen,
konnte sie aber im rahmen dieser Fragestellung nicht bearbeiten, da sie erst fiir eine
weiterfithrende Untersuchung zur Rezeption des Bildnisses Josephs II. im 19. Jahrhundert von
Interesse sind.

619 Die zweithéufigste Verlagsstadt ist Augsburg. — Zur Untersuchung und Unterscheidung der
Stiche aus den verschiedenen Verlagsorten vgl. Kapitel VI.D.2.

1! Neben Artaria arbeitete zudem Christoph Toricella sowie Lukas Hohenleitter als
Kunsthéndler und -verleger. Diese drei Kunsthéndler beherrschten bis ca. 1780 den Kunstmarkt in
Wien, bis auch Hieronymus Loéschenkohl, der 1781 das Privileg zum Kunsthandel und
Kupferstecher erhielt, als Konkurrenz titig wurde (vgl. WITZMANN 1978, S. 15).

612 Zur hier referierten Geschichte des Kunsthandels Artaria vgl. WEINMANN 1952, sowie Garas
in MRAZ/SCHOGL 1999, S. 191.

613 Es handelt sich um die heutige Adresse Tuchlauben 5 im ersten Bezirk.
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Druckprivileg erhielt, das sie vor unerlaubtem Nachdruck der Erzeugnisse im
gesamten Kaiserreich auf die Dauer von zehn Jahren schiitzen sollte®*. Aus den
1780er Jahren summieren sich auch die externen Berichte {iber die Firma, die ihre
Bekanntheit und ihren Einflu dokumentieren®"®. So belegt z.B. eine Rechnung im
Hotfkammerzahlamt, dal Artaria im Jahr 1781 verschiedene Kupferstiche an den
Kaiser geliefert hatte und dafiir entlohnt wurde®'®. AuBerdem verzeichnen die
Ankaufdokumente der Sammlung Esterhazy ab 1785 die Firma Artaria als die
wichtigste Bezugsadresse fiir Kupferstiche, wie auch Kaunitz kurze Zeit spéter als

Kiufer von Karten und Biichern bei Artaria auftrat®'’.

Aufgrund der erhaltenen Akten der Firma Artaria ist zu ermessen, in
welchem Umfang mit dem kaiserlichen Portrit gehandelt wurde®'®. Dazu stehen
Inventare verschiedener Filialgeschifte, Korrespondenz wie auch -einzelne
Rechnungsquittungen zur Verfiigung. Durch den Bestand an Kupferstichen auf
der anderen Seite sind zahlreiche Portrétstichen Josephs II., die mit der
Verlegeradresse von Artaria erschienen sind, bekannt. Sie stammen u.a. von den
Kiinstlern Haid (1772), Janota (1775), Mansfeld (1781), Adam (1778, 1783, 1784
und 1788) und Pichler (nach Fiiger, 1780er Jahre). Zusitzlich miissen auch von
Jakob Matthias Schmutzer Portrétstiche Josephs II. bei Artaria verkauft worden

sein, wenn auch heute keine signierten Exemplare bekannt sind.

Von Jakob Matthias Schmutzer jedenfalls haben sich Quittungen {tiber
Portréts Josephs II. erhalten, die er Artaria in den Jahren 1771, 1772 und 1773
verkauft haben muB}. Diese Quittungen vermitteln einen Eindruck von dem

1 In der diesbeziiglichen Urkunde wurde festgelegt, daB ,dieselben alle in ihren Verlag
herausgebende Kupfer- und Schwarzkunststiche, auch die gestochenen Musikalien mit
Beidruckungen der Worte oder Buchstaben ,,cum privilegio Sacrae Cesariae Majestatis“ in offenen
Druck auflegen, ausgehen, hin und wieder ausgeben und verkauffen moge, auch Ihr solche
Niemand ohne ihre Wissen und Willen, innerhalb Zehn Jahren, von dato dieses Briefes an zu
rechnen, in heiligen ROomischen Reich weder ganz noch teilweise, und in keinerley Form
nachdrucken und verkauffen solle®. (zitiert nach WEINMANN 1952, S. 5).

615 So erwihnt z.B. ein anonymer Autor das Verlagshaus wie folgt: ,,Ich mache mir die Freude,
Thnen hiermit ein Exemplar der Wiener Nation-Trachten, welche (...) in der berithmten Artarischen
Kunsthandlung erschienen sind, beyzulegen. (...) Diese eben erwdhnte Kunsthandlung besitzt hier
in Wien ein sehr reiches und vollstdndiges Magazin von schitzbaren Kunstsachen in allen Fachern
und ist fiir den Kunstfreund des siidlichen Deutschland von eben so groBem Werthe, als das
beriihmte Baumgirtnerische Industrie-Comptoir in Leipzig, oder das Bertuchsche in Weimar fiir
den norddeutschen.” (aus: REISE EINES BAYERN 0.J., S. 45 — Da zuvor von dem Besuch Nicolais in
Wien (1767) die Rede gewesen war, mul die Bemerkung nach 1767 gemacht worden sein.

616 Wien, HHStA, GKZA Geh. Kammer- und Hofzahlamtsrechnungen 1763 —1790; vgl.
FLEISCHER 1932, Rechnungsnummer 1136, S. 199): ,,dem Kupfer Bilder Handler Artaria et Comp.
wegen flir Sr. Mayt. des Kaisers gelieferten verschiedenen Kupfer Stiche (1781) 63 f 18x*.

67 Garas in MRAZ/SCHOGL 1999, S. 191ff. — Johann Wolfgang Goethe und Albert von
Sachsen Teschen (1795) erwahnten Artaria ebenfalls, wenn auch nur im Hinblick darauf, dal3 sie
die iibersteigerten Preise des Verlagshauses monieren (Garas in: MRAZ/SCHOGL 1999, S. 196).

18 Die Akten der Firma Artaria befinden sich im Archiv der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek.
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Auftragsvolumen an Portritstichen Josephs II. und sollen daher im folgenden
ausgewertet werden: Die erste Quittung von Schmutzer stammt aus dem Jahr
1771 und wurde am 17. Juli von ihm unterschrieben (Quellenanhang Nr. VL1,
Thr zufolge lieferte er in jenem Jahr 40 Portrits Josephs II. zu 45 Kreuzern®®. In
der folgenden Rechnung, die die zweite Hélfte des Jahres 1772 umfaf3t und am 30.
Dezember 1772 quittiert wurde, werden 24 Portréts Josephs II. zu 30 Kreuzern
verzeichnet (vgl. Quelleanhang Nr. VI.2)**'. Bereits im folgenden Monat begann
die Lieferung weiterer Stiche, wie die folgende Sammelrechnung aus dem Jahr
1773 iiber 18 Portriits zu 30 Kreuzern zeigt (vgl. Quellenanhang Nr. VI.3)**%. Aus
den folgenden Jahren sind keine weiteren Rechnungen, weder von Schmutzer
noch von einem anderen Kiinstler, erhalten. Den Rechnungen von Schmutzer
zufolge bezog Artaria von ihm im Jahr 1771 42 Portréts, 1772 24 Portrats und
1773 nur noch 18 Portrits Josephs II. Demnach sank der Lieferumfang der
Portréts mit jedem Jahr. Dagegen lieferte Schmutzer von Maria Theresia im Jahr
1771 86 Portrits, im Jahr 1772 33 Portrits und 1773 42 Portrits, die ebenfalls in
den oben genannten Sammelrechnungen aufgefiihrt werden. Dies zeigt, dal3
Artaria von ihr eine deutlich héhere Anzahl an Portrits kaufte und die Summe
threr Portrits zwar zunichst auf ein Drittel zusammenschmolz, aber im Jahr 1773
erneut anstieg. Wihrend die Preise fiir die Portrits Josephs II. zwischen 30 und 45
Kreuzern variierten, weisen die Portrdts Maria Theresias groflere
Preisschwankungen auf, da sie zwischen 30 Kreuzern und einem Gulden kosteten.
Diese Preisspanne bei ihren Portrits deutet an, daBl Artaria ihr Portrdt in
verschiedenen Groflen bzw. unterschiedlich aufwendigen Aufmachungen
bestellte. Der verhdltnisméBig geringe Preis der Portrits Josephs I1. deutet an, daf3
seine Portrits nur von geringer GroBe oder schlichter Aufmachung waren®.

Dall Artaria in den Jahren 1771 bis 1773 zunehmend weniger Portréts
Josephs II. bei Schmutzer kaufte, deutet zundchst daraufhin, dal eine geringere
Nachfrage fiir das Portrét des Kaisers bestand als fiir das Portrét des Kaiserin. Auf
der anderen Seite wire es jedoch auch moglich, daB Schmutzer keine
Portratversionen anbot, die dem gédngigen Bild des Kaisers entsprochen haben und
Artaria daher die Zusammenarbeit mit ihm langsam reduzierte bzw. die Portréts
Josephs II. bei anderen Kiinstlern bestellte. Der Vergleich mit anderen erhaltenen

%1% Wiener Stadt- und Landesarchiv, Artaria Archiv, Inv. Nr. 90871.

620 Die Rechenfehler, die sich in diese Aufstellung von Schmutzer eingeschlichen hatten,
wurden anschlieBend verbessert und schlielich der Betrag von 118,30 von ihm als
,Hofkupferstecher quittiert.

21 Wiener Stadt und Landesarchiv, Artaria Archiv, Inv. Nr. 5343. Die Rechnung wurde
abziiglich des Handlerrabatts filir einen Betrag von 32 Gulden quittiert und von Schmutzer mit
seinem Titel des Direktors (der Kupferstecherschule) abgezeichnet. — Die offenbare Diskrepanz
zwischen den Stiickpreisen und Endsummen ist mir nicht zu erkldren. Schmutzer scheint zuweilen
einen Stiickpreis von 30 Kreuzer angegeben, jedoch mit 50 Kreuzer berechnet zu haben!

622 Wiener Stadt- und Landesarchiv, Artaria Archiv, Inv. Nr. 76820.

633 Der Vergleich mit den ebenfalls verrechneten Portrits des Staatskanzlers Kaunitz sowie des
Gelehrten Joseph von Sonnenfels zeigt, dal andere Portréts sogar hohere Preise haben konnten.
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Portréts, die von Schmutzer stammen (z.B. dem Portrdt von Fiirst Wenzel von
Kaunitz-Rietberg, Vergleichsabb. 19), zeigt, daB er vornehmlich Portrits mit
einem barocken und aufwendigen Apparat schuf®®*. Eine Zeichnung, die sich in
Paris mit der Zuschreibung an Schmutzer erhalten hat, ist dagegen nicht eindeutig
auf ihn zuriickzufithren (Kat. Nr. 72)°®. Uber den kiinstlerischen Rang des in
Wien lebenden und lehrenden Jakob Schmutzer sind unterschiedliche Berichte
erhalten®®. Die Aussagen deuten an, daB die Ara Schmutzer in den 1770er Jahren
langsam dem Ende entgegenging und sein Stil nicht mehr dem entsprach, was fiir
den jungen und sachlichen Kaiser als charakteristisch empfunden wurde. Artaria
hat offenbar in den folgenden Jahren tatsdchlich Schmutzer nicht mehr fiir
Portrits des Kaisers verpflichtet, sondern vermehrt andere Kiinstler mit dem
Bildnis Josephs II. beauftragt®’.

Der Materialbestand an Kupferstichportréts Josephs II. zeigt, da3 in den
Jahren, die an die Zusammenarbeit mit Schmutzer anschlossen, Kupferstiche von
Johann Georg Janota (1775) verkauft wurden, die auf eine Portritvorlage von
Hickel zuriickgingen (Kat. Nr. 84, vgl. Abb. auf der folgenden Seite)®.

Demzufolge hat Artaria sehr bald nach der Findung der Portritversion von

Hickel (seit 1771) dessen neue Darstellungsform des Kaisers {ibernommen®®’.

624 Jakob Matthias Schmutzer, Wenzel Anton von Kaunitz-Rietberg, 1752; Wien, Graphische
Sammlung Albertina (Abb. in: AK KAUNITZ 1994, Kat. Nr. II).

623 Louvre, Department des Arts graphiques, Inv. Nr. 18783, Rételzeichnung von 1770/1; Die
Signatur ist nicht in der gleichen Art wie die Unterschrift Schmutzers unter den untersuchten
Rechnungen, sondern in romanischer Schreibschrift ausgefiihrt, so daB3 die Authentizitét fraglich
bleiben muB (vgl. Diskussion im Katalog). Ist diese Zuschreibung korrekt, konnte es sich hier um
eine Vorlage zu einem Portritstich Josephs II. handeln. Jedoch sind mir keine druckgraphischen
Exemplare nach dieser hochwertigen Zeichnung bekannt. Die Zeichnung weist eine deutliche
Ahnlichkeit mit einem zweiten Pastell auf, das eventuell Liotard von Joseph II. bei seinem
Wienaufenthalt im Herbst 1777 bis Frithjahr 1778 anfertigte (vgl. Abb. 2 bei Kat. Nr. 8; Depot de
la Fondation Gottfried Keller au Musée d’art et d’histoire de Genéve, Abb. in: BEERLI 1955).
Vergleichbar sind bei diesen beiden Zeichnungen die Kopfhaltung Josephs II. sowie die
argumentierende Geste der Hand.

626 Auf der einen Seite bezeichnete ihn Karl Gottlob Kuettner sogar noch im Jahr 1798 als einen
der fiihrenden Kupferstecher in Wien, wenn er auch eingestehen mufite, dal Schmutzer zu dem
damaligen Zeitpunkt aufgrund seines Alters nicht mehr arbeiten konnte (KUETTNER 1801, 3. Bd.,
Brief vom 10.12.1798, S. 232). Auf der anderen Seite sagten ihm seine Schiiler in der Akademie
»~Hudeley* bei der zeichnerischen Ausbildung nach (vgl. MRAZ/SCHOGL 1999, S. 227 mit Zitat aus
den Ratssitzungsprotokollen, 1793, fol. 150R, Archiv der Akademie, Wien).

527 Eine einzelne Rechnung Schmutzers aus dem Jahr 1783 enthilt 6 Portrits von Joseph von
Sonnenfels zu 15 Kreuzern sowie einige Kupferstiche von Landschaftsansichten, jedoch keine
Portrits des Kaisers (Archiv der WStLB, Artaria Archiv, Inv. Nr. 76761).

628 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 179.178.

629 Einem Brief des Stechers Kauperz aus Gritz (1779) ist zu entnehmen, daB er 9 Monate fiir
ein Portrét eines Cardinals veranschlagte (vgl. Brief von Kauperz, Gritz, 6. Mérz 1779 (Artaria
Archiv, Inv. Nr.: LN. 76.081): ,,nach meiner gewdhnlichen Zeit habe ich wenigstens 9 Monate
damit zu thun, folglich kann ich’s vor Jahr und Tag nicht versprechen.”) Demnach hatte Janota
vermutlich bereits 1774 mit dem Portrit angefangen.



Der Portrittyp, den Janota fiir Artaria
stach, ist durch eine Reihe von Stichen
vertreten, die von verschiedenen Kiinstlern
angeboten wurden®. Das bei Artaria
angebotene Exemplar von Janota stellt
Joseph II. in Brustbildformat in Uniform nach
halb links gewandt dar. Das Oval des Portréts
ist von einem schlichten Steinmedaillon
umfaBt®'. Diese Darstellungsform des Kaisers
scheint in jenen Jahren in Mode gekommen zu
sein, da sie von verschiedenen Stechern,
signiert oder anonym, ilibernommen wurde.
Die Darstellungen bleiben jeweils in der
Portratversion und der Form des Brustbildes in ovalem Steinmedaillon gleich,
jedoch variieren sie die Inschriften und schmiicken das Medaillon mit Lorbeer
(z.B. Kat. Nr. 85, 86 und Kat. Nr. 87)%2.
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In den friihen 1780er Jahren wird bei
Artaria eine neue Form des Portrits
Josephs I1., das reine Profilbildnis in rundem
Medaillon mit allegorischem Beiwerk, von
Johann Ernst Mansfeld herausgegeben (Kat.
Nr. 237, vgl. Abb. rechts)®’. Aufgrund der
Haufigkeit dieses Stichs und seinen
vielfdltigen ,,Raubkopien* muf} diese Fassung
in starkem MaBle dem Kéuferwunsch
entsprochen haben®’. Der Stich von
Mansfeld zeigt JosephII. in Uniform in
reinem Profil nach rechts gewandt in einem
runden Steinmedaillon®®. Das
Portriatmedaillon, auf dem ein Adler mit
einem Lorbeerzweig in der rechten und einem

630 ygl. z.B. Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 13.143 (Kat. Nr. 85).

83! Auf dem Medaillonrand steht das Vergilzitat ,,Semper honos nomenque tuum laudesque
manebunt” (Eclog. V).

632 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 13.143 (von L.C. Schwab) sowie Inv. Nr. 84.844 (Stich von
Pechwill, 1775) und Inv. Nr. 84.838 (von ,,J.H. pinx.“, 1777). Zu dieser Gruppe gehort ebenfalls
der undatierte Stich von Adam (Kat. Nr. 209, Inv. Nr. 85.590).

633 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 73.796.
634 Vgl. weiter unten im Text.

3 Das Steinmedaillon trigt die Aufschrift ,JOSEPHUS II. CAESAR AUG.“ Dieses
Steinmedaillon steht auf einem Sockel, auf dem links die Insignien (drei Kronen samt Szepter,
Reichsapfel und Schwert) seiner Herrscherwiirde liegen. Auf der Front des Sockels steht
»Rudolphus. Carolus. Fernandos. Maximilianos / Cernis. In. Hoc. Uno. Terra. Beata. Viro®.
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Blitzbiindel des Zeus in der linken Kralle sitzt, wird links von einem Baum
hinterfangen. Diese Bilderfindung enthdlt keine innovative ikonographische
Finesse, da es dem Kanon des Herrscherbildes entsprach, Attribute aus der
antiken Gotterwelt sowie den Lorbeer als Ruhmessymbol beizufiigen. Gerade
aufgrund ihrer Schlichtheit scheint sie aber der Erwartung, die an das Portrit
Josephs II. gestellt wurde, besser entsprochen zu haben als eine Darstellung mit
aufwendigem allegorischem Programm. Anders als bisher wurde hier das strenge
Profil als Darstellungsform gewihlt, eine Form, die aus den fritheren
Regierungsjahren Josephs II. nur selten bekannt ist (vgl. zur Bedeutung der
Profilansicht und. der Silhouette Kapitel VII.B.2).

Der Stich von Mansfeld wurde hdufig kopiert, wobei nur teilweise die
Herkunft der Vorlage erwihnt wurde®®. Zuweilen wurde der Stich ohne Angabe
der Vorlage kopiert (Kat. Nr. 239)** oder mit neuer Signatur herausgegeben (Kat.
Nr. 240)**®. Wihrend diese Stiche handwerklich gute Kopien darstellen, konnten
die Ergebnisse des Raubkopierens jedoch auch ungewollt karikaturhafte Ziige
annehmen. Ein anonymer Stich kopierte den gesamten Aufbau des Stichs
Mansfeld, bewirkte jedoch durch eine ungeschickte Bildung der Nase eine grobe
physiognomische Verinderung seines Profils (Kat. Nr. 241)*°. Artaria hat die
Komposition des von Mansfeld eingefiihrten Kupferstichportrits Josephs II. in nur
geringen Anderungen auch von anderen Kiinstlern angeboten. So gab Jakob
Adam 1783 und 1784 ein Profilbildnis Josephs II. in Steinmedaillon und
allegorischem Beiwerk heraus, das Joseph II. jetzt etwas fiilliger zeigt und die
Insignien durch Kriegsgerdt ersetzt, das auf die militdrischen Erfolge bzw.
Ambitionen Josephs II. hindeuten soll (Kat. Nr. 244%*° und Kat. Nr. 245°*"). Die
Haufigkeit, in der diese Stiche immer wieder aufgelegt worden sind, deutet an,
daB ihre Darstellungsform des Profilbildnisses im allegorischen Rahmen auf eine
grof3e Nachfrage stieB3.

636 Vgl. z.B. Kat Nr. 238 (Inv. Nr. 84.698), bei der die Angabe ,nach Mansfeld” auf den
urspriinglichen Erfinder hindeutet.

37 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.879 (Dieser Stich gibt die Vorlage gespiegelt wieder).

3% Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.678. Dieser Stich von C. Leberecht und Suntach stammt
aus dem Jahr 1783.

639 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 83.042. - Eine geradezu humoristische Note verursachen
orthographische Schnitzer, die Kopisten zuweilen unterlaufen konnten. So ist ein Stich erhalten,
der offenbar ein Vorbild des Prager Kunstverlegers und Stechers Johann Balzer (Kat. Nr. 247;
Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.995) kopieren wollte. Anstelle der Inschrift ,JOSEPHUS II.
CAESAR AUG(ustus)“, verdrehte er die letzten beiden Buchstaben in Unkenntnis der lateinischen
Abkiirzung fiir ,,Augustus“ und schrieb ,,CAESAR AGU* (Kat. Nr. 248, Wienmuseum, Inv. Nr.
185.993). Ein weiterer Nachstich der Vorlage von Balzer existiert im Wienmuseum von dem
Stecher H. Godin (ohne Inv. Nr.). Hier wurde die Vorlage jedoch spiegelverkehrt kopiert und mit
einer hollindischen Beschriftung versehen (,,Men viendt het te Koop tot antwerpen by C.M.
Spanoghe / boeckdrucker en verkooper op de suykerruye®).

640 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.981 mit Horazzitat.
8 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.580.
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Nachdem  spitestens 1784  die
Portrdtversion von Fiiger entstanden war,
folgte spétestens 1788 auch Artaria dieser
neusten Portritversion und lieB von Adam
einen Stich anfertigen, der nun das
Profilbildnis durch die dreiviertel Ansicht
austauschte und den allegorischen Rahmen
durch die Beigabe von Lorbeer- und
Eichenlaub sowie eine militdrische Szene auf
der Sockelfront ersetzte (Kat. Nr. 162, vgl.
Abb. rechts)**.

Die Tatsache, dall weitere Portritstiche
Josephs II. nach der Vorlage von Fiiger
auftreten, zeigt, da3 diese das Altersbildnis des
Kaisers auch in der Druckgraphik pragten und
demnach Artaria offenbar bemiiht war, jede neue Mode in der Portrdtdarstellung

des Kaisers aufzuspiiren und fiir die eigene Produktion zu nutzen®*.

Um zu eruieren, in welchem Umfang Artaria diese Portritstiche des
Kaisers zum Kauf vorritig lagerte, sollen die Inventarbiicher der verschiedenen
Filialen der Kunsthandlung Artaria ausgewertet werden. Fiir die Regierungszeit
Josephs II. liegen drei Inventarbiicher vor®*, von denen jedoch nur das mittlere
Inventarbuch (von 1784 — 1787) von Belang ist®”. Hier sind zunichst die
Kupferstiche verzeichnet, die in den Filialen im Kaiserreich (,,nell impero®) und

642 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.601. Neben diesem Exemplar existiert ein Druck, der den
Stich im Zustand der freigelassenen Sockelfliche zeigt. Dieses Exemplar ist zart und farblich
treffend koloriert (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.582).

43 Weitere Stiche, die auf die Portritvorlage von Fiiger zuriickgehen, sind z.B. die Blitter von
J. Blaschke (Kat. Nr. 161 und Kat. Nr. 163). — Weitere und zahlreiche Darstellungen nach der
Vorlage von Fiiger finden sich bei den Portratgraphiken, die im 19. Jahrhundert entstanden sind.

4 Es handelt sich hierbei um folgende Inventare: Inventar Nr. 3, das das Jahr 1784 betrifft
(WSLtLB, Artaria Archiv, Inv. Nr. 163861 JC), das Inventarbuch 4 (1784 bis 1787; WStLB, Artaria
Archiv, Inv. Nr. 86012 JC) sowie das Inventar Nr. 5, das in einem Band die Inventare von 1789
bis 1791 umfalit (WSTLB, Artaria Archiv, Inv. Nr. 86013 JC).

% Die Datierung des Inventarbuches auf die Jahre 1784 bis 1787, die von Seiten des Archivs
erfolgte, begriindet sich durch einen Eintrag in der Mitte des Inventarbuchs, wo ein ,,Inventario de
Crediti della Compagnia 1784 a 1787 verzeichnet ist. Vor diesem eingeschobenen Verzeichnis
der Kredite befindet sich ein Inventar der Filialbestinde im Reichsgebiet. Nach dem Verzeichnis
der Kredite folgt das Inventar, das nur die Bestinde der Wiener Filiale betrifft. Demnach folgere
ich, daB das erste Inventar der Reichsbestinde vor 1787 entstanden sein muf3 und jenes der Wiener
Bestinde nach 1787. Das erste Inventar dagegen (1784) verzeichnet nur ,Ritratti dipinti®,
demnach also gemalte Portrits, sowie Kupferstiche, die nicht selbst herausgegeben wurden und
unter denen keine Portrits des Kaisers aufscheinen. Das dritte Inventar (1789 — 1791) ist ebenfalls
nicht fiir die Regierungszeit Josephs II. relevant, da diejenigen Passagen, die Kupferstiche und
Platten betreffen, erst nach dem Tod Josephs II. aufgezeichnet wurden. (Die erste Seite, die
Kupferstiche betrifft, erwéhnt eine Darstellung des Todes Josephs II., wodurch deutlich wird, daf3
dieser Teil erst nach 1790 entstanden sein kann.)
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anschlieBend diejenigen, die in der Filiale in Wien vorritig waren®. Jeweils unter
der Rubrik ,,Stampe del nostro fondo* (Drucke aus unserem Bestand) sind
diejenigen Kupferstiche verzeichnet, die von Artaria selbst herausgegeben worden
sind. Fassen wir die Eintrige zusammen, so waren zu der Zeit der
Inventarisierung in den Filialen im Reichsgebiet (vor 1787) drei Portrétstiche
Josephs II. von Janota und 71 kleinformatige Portritstiche vorhandenen®’. Der
Bestand in Wien dagegen (nach 1787) war deutlich groBer, da in der Wiener
Kunsthandlung allein von dem Stich von Janota 248 Exemplare vorritig waren®®.
Von Johann Gottfried Haid werden zudem fiinf Portritstiche Josephs II. zu fiinf
Kreuzern und sechs weitere zu einem noch geringeren Stiickpreis verzeichnet, so
dall anzunehmen ist, dal} sich die Stiche im Format unterschieden haben. Bei den
kleineren Stichen kdnnte es sich um Exemplare des Stichs von Haid handeln, der
Joseph II. im Oktavformat zeigt (Kat. Nr. 207)°*. An Kupferstichplatten waren
offenbar sechs Exemplare im Besitz der Wiener Kunsthandlung, von denen
jedoch nur eine groBformatige von Haid, eine kleinere von Le Mire (eventuell
Kat. Nr. 231) sowie ein SchattenriBportrit niher benannt sind®.

Bei den erwiéhnten Portrétstichen von Janota konnte es sich um jenes 1775
entstandene Portrit (Kat. Nr. 84)%" gehandelt haben. Die hohe Stiickzahl, die sich

646 Die Unterscheidung zwischen den Filialen im ,,Reich® und in Wien scheint bei Artaria
iiblich gewesen zu sein, wie die Bezeichnung auf einem Konvolut von Krediten der Firma Artaria
zwischen 1765 und 1793 zeigt: “Crediti da diverse nostre Societa nel Impero e di Vienna dal 1765
al 1793 che restano ancor a incassare doppo 1"ultima rispatizione del 28. maggio 1799 e 1802 15
Marzo e 1805 Maggio.*“ (WStLB, Artaria Archiv, Inv. Nr. 67.812/2).

%7 Die Stich von Janota sind in der Rubrik ,,Stampe del nostro fondo* aufgefiihrt und werden zu
3 Kreuzern berechnet (S. 14). Die folgenden 71 Stiche sind in der Rubrik der ,Ritrattini
aufgefiihrt (S. 15). In dieser Kategorie, die insgesamt 2057 Blétter enthélt, sind ebenfalls andere
Portréts von Angehorigen des Kaiserhauses sowie anderen Herrscherhdusern in hohen Stiickzahlen
genannt. Neben den gekronten Héuptern wurden auch Portrits von Kiinstlern (28 Portrits des
Malers Anton R. Mengs und 17 von Joseph Haydn) sowie von Mitgliedern des Hofes aufgefiihrt
(z.B. 7 Portrits von Kaunitz und 18 Portréts von Rosemberg).

% Die betrichtliche Summe wird nur durch den Bestand an Portriits des Papstes iibertroffen,
von dem 173 Portrits ,,Papa di (Jacob) Adam in 4°“ fiir je 1 Kreuzer sowie 334 Portrits desselben
,»in pontificale” fiir den gleichen Preis und weitere 23 der gleichen Sorte in kolorierter Ausfiihrung
fiir 5 Kreuzer vorlagen (S. 73).

64 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 186.507 520/7.

60 Der Wert der Kupferstichplatte von Haid wird mit einem Gulden angegeben und hat das
Format: 1° (S. 84). Fiir die Platte von Le Mire (Format: 16°) wird ebenfalls ein Gulden als Wert
angegeben. Bei diesem Portrdt konnte es sich um jenes kleine Profilbildnis handeln, das 1772
datiert ist (Kat. Nr. 231; Wienmuseum, Inv. Nr. 91.495 521/1). Das Format des SchattenriBBportrats
wird als ,,8""/ Oktavformat (S. 85) angegeben. Die unbenannten Kupferstichplatten, ebenfalls in
Oktavformat, werden zu je 4 Gulden aufgefiihrt. — Die Rubrik beinhaltete offenbar kostbare, wenn
auch bereits gebrauchte Kupferstichplatten, da auch die anderen Platten Einzelpreise von bis zu 25
Gulden (Friedrich Wilhelm von Preuflen) erlangen (S. 85). — Eine neuwertige Kupferplatte erwarb
Artaria fiir 300 Gulden, wobei man davon ausging, da3 eine neue Platte 300 — 400 Abdrucke
bringen wiirde. (vgl. Brief des Kupferstechers Kauperz, 6. Mérz 1779; WStLB, Artaria Archiv,
Inv. Nr. LN. 76.081). Dies bedeutet, dal das Geschift nur rentabel war, wenn Artaria einen
solchen Stich (es geht um ein aufwendiges Portrét eines Kardinals) zu mindestens 1 Gulden anbot.

1 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 179.178.



152

von diesem Portrédt auf Lager befand, deutet darauf hin, daf3 es sich hier um das
beliebteste Portrdt gehandelt hat, so dal Artaria der hohen Nachfrage mit
genligend Vorrat begegnen wollte. Die Hinzufiigung des Kiinstlernamens, die
nicht bei allen Kupferstichen im Inventar erfolgte, zeigt, daf es sich hier um einen
bekannten Portritstich handelte, dessen Identitit zur besseren Zuordnung
besonders herausgestrichen werden sollte®”. Da ebenfalls das Portrit des Papstes
(gestochen von Jacob Adam) in vielen Exemplaren vorritig war, hatte Artaria
offenbar von den Personen, deren Portrits im katholische Habsburger Reich eine
hohe Nachfrage erfuhren, groBe Bestinde der gédngigsten Portriatversionen
angelegt. Weitere Portrdts wurden in kleinen Mengen fiir spezielle Wiinsche
vorritig gehalten, wie z.B. die Stiche von Haid im Folioformat offenbar dem
Wunsch nach groBformatigen Darstellungen entgegenkommen  sollten.
Bemerkenswert ist, dal Artaria nur eine verhéltnismiBig geringe Auswahl an
Portréts des Kaisers vorrdtig hatte. Durch den groBen Bestand an Portritstichen
von Janota scheint das Verlagshaus das Bild des Kaiser geradezu monopolistisch
gepréagt zu haben. Zudem ist festzustellen, daB3 keine Kupferstiche vorritig waren,
die in fritheren Jahren von Artaria herausgegeben worden waren. Da die dlteren
Stiche offenbar bereits vergriffen waren, deutet dies auf eine hohe Fluktuation der
Portrits Josephs II. hin.

Nachdem dieses besprochene Inventar den Zustand zur Regierungszeit
Josephs II. beleuchtet, betrifft das folgende Inventar bereits die Zeit nach seinem
Tode. Dieses Inventar enthilt eine Aufstellung von Drucken, die in der Filiale in
Paris ,,belassen wurden®>. Neben 42 Portritstichen Josephs II. werden hier 47
Stiche mit der Darstellung des Todes Kaiser JosephsIL. verzeichnet®*.
Gleichzeitig waren von Maria Theresia nur noch zwei Portréts auf Lager. Dieser
deutliche Unterschied des Bestandes ist neben dem Generationensprung eventuell
dadurch zu erkldren, daB JosephIl. durch seine Frankreichreisen bei der
franzosischen Bevdlkerung populérer als Maria Theresia war. Das Inventar, das
den Bestand der Wiener Filiale im Jahr 1791 benennt®>, zeigt, daB3 der Bestand an
Portrits Josephs II. in Wien drastisch zuriickgegangen war. Wie zuvor in Paris
beobachtet, war auch in Wien die Darstellung seines Todes in drei Exemplaren
vorritig®®, jedoch fehlen reine Portritstiche seiner Person, die von Artaria selbst

652 Ebenso wird der Bestand an Portrits des Papstes durch die Hinzufiigung ,,Papa di Adam*
extra gekennzeichnet.

55 Demnach haben wir es hierbei mit einem Sonderfall zu tun, insofern als es sich um eine
Filialort auBerhalb der Osterreichischen Monarchie und des Kaiserreiches handelt. Die
betreffenden Seiten, die nach S. 42 eingeschoben sind, sind nicht numeriert und iiberschrieben mit:
Suplimento al qui retro Inventario — Stampe lasciate a Parigi nel nostro allogio al Hotel de Lion in
2. Casse AC. Nr. 127,

5% Inventar Nr. 5,S. 1.

855 7weiter Abschnitt in Inventar Nr. 5. Der Abschnitt ist {iberschrieben mit »Siegne Inventario
di Vienna d"anno 1791,

5% Tnventar Nr. 5, S. 92.
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657
herausgegeben wurden™".

An Kupferstichplatten sind weiterhin die bereits
erwihnten Platten vorhanden, zu denen eine Platte der Darstellung seines Todes,
sowie eines ,,neuen® Portrits Josephs II. von Adam hinzugekommen sind®®. Die
ibrigen Portrits, die zu seinen Lebzeiten aktuell waren, scheinen bereits verkauft
worden zu sein. Kupferstiche, die die Trauer um die Person Josephs II. (z.B. Kat.
Nr. 271)%” umsetzen, gab Artaria nicht heraus, sondern beschriinkte sich auf die
szenische Darstellung seines Todes (wie Kat. Nr. 292)°®. Die Blitter, auf denen
Putten und allegorische Figuren den Tod Josephs II. beweinen®®’, wurden offenbar

nur von anderen Firmen produziert.

An dem Inventar von 1791 ist ebenfalls abzulesen, welche
Verkaufsstrategie fiir die neue Regentschaft verfolgt wurde. Artaria scheint sich
hier von vornherein einen Bestand an Platten von Portritstichen Leopolds II.
zugelegt zu haben. Bemerkenswert ist, da3 ein Jahr nach der Thronbesteigung
Leopolds II. sein Portrédt bereits in beachtlicher Anzahl und im Gegensatz zu
jenem von Joseph II. von verschiedenen Kiinstlern angeboten wurde®®?. So besaf
Artaria 1m Jahr 1791 bereits fiinf Kupferplatten seines Portrits von

unterschiedlichen Kiinstlern®®

. Ebenfalls war sogar eine Platte von Leopold in
seiner bisherigen Wiirde als GroBherzog von Toskana vorritig®®. Nachdem
Artaria zum Amtsantritt Josephs II. noch nicht als Kunsthandlung in Wien prisent
war, bot offenbar der Regierungsantritt Leopolds II. nun die Chance, die
Herstellung seines Portrits von vornherein und im groflen Stile zu iibernehmen.
Eventuell ist an diesem Bestand an Kupferplatten bereits abzulesen, dal Artaria
damals schon ein Privileg zur Darstellung des Kaisers anstrebte, wie der Firma fiir

das Portrit Franz’ IL/I. von Friedrich Amerling (1832) letztendlich gelang®®’. Die

57 Lediglich unter dem Bestand der italienischen Drucke ist ein Exemplar des Nachstichs nach
dem Doppelportrit von Batoni vorhanden Die Rubrik, in der sich die Nennung des Stichs befindet
(fol. 53), heif}t ,,stampe romane* und verzeichnet ,,1 stampa Giuseppe II e Leopoldo grand Duca di
Toscana (a: ) 2 scudi”.

8 Bej diesem letztgenannten ,,neuen” Stich von Adam (,,nuovo di Adam* zu 12 Gulden)
konnte es sich um den 1788 entstandenen Stich handeln, der Joseph II. in der dreiviertel Ansicht
nach Fiiger darstellt. Dieser war in dem vorherigen Inventar (nach 1787) noch nicht vorhanden
gewesen.

8% Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 31.751.
660 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 97.728 (520/6).

661 vgl. z.B. Kat. Nr. 274, 275 und 276 (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.537 (521/1), Inv. Nr.
185.961 (521/2) und Inv. Nr. 84.695 (521/1)).

662 Es sind allein 89 Portrits Leopolds II. von dem Kiinstler Clerk vorhanden (S. 90).

663 Leopold II. von Kotel (zu 15 Gulden) (S. 116), Leopold II. von Clerk (zu 25 Gulden) (S.
117), Leopold II. in groem Format (,,grande*) von Pichler (zu 40 Gulden) (S. 117), Leopold II.

von Dormer (zu 15 Gulden) (S. 117) und Leopold II. in groem Format von Kininger (ohne
Wertangabe) (S. 117).

%% Inventar Nr. 5,S.113.

665 v gl. das Dekret zum ausschlieBlichen Druckprivileg im Artaria Archiv (Inv. Nr. N. 218.729)
und dem dazugehorigen Zirkularschreiben (N. 218.730) aus dem Jahr 1832.
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Amtszeit Josephs II., in die der Aufstieg der Firma Artaria fiel, hatte daher der
Firma als Lehrzeit gedient.

Die Portritstiche, die Artaria wihrend der Regierungszeit Josephs II.
herausgab, spiegeln das Bediirfnis der Kéufer wieder. Da Artaria hauptséchlich
schlichte Brustbilder JosephsII. anbot, die von einem einfachen oder
zurilickhaltend allegorischen Rahmen umschlossen wurden, wurde offenbar diese
schlichte Form des Kaiserbildnisses am haufigsten verlangt. Das Einsetzen von
SchattenriBdarstellungen und einigen Emissionen von Profilansichten in den
frithen 1780er Jahren (vgl. Kapitel VII.B.2) deutet zudem an, daB hier eine neue
Sehgewohnheit Josephs II. in Mode kam.

Die Untersuchung hat erbracht, da3 das Portrdt Josephs II. in der Wiener
Filiale von Artaria in grofleren Mengen vorritig gehalten wurde als in den anderen
Stddten im Reich. Der Umsatz muf} betrachtlich gewesen sein, dal Artaria in
einem Wiener Inventar nach 1787 gefiihrten Inventar 248 Portrétstiche Josephs II.
von Janota verzeichnete. In den Jahren 1771 bis 1773 bezog Artaria allein von
einem Kiinstler, Jakob Matthias Schmutzer, durchschnittlich beinahe 30
Portrdtstiche. Diese Summe ist jedoch niedriger als der Umfang, in dem zur
gleichen Zeit Portritstiche Maria Theresias von Schmutzer bezogen wurden. Trotz
der Breite der druckgraphischen Kompositionen, die sich im Medium der
Druckgraphik generell erhalten haben, geben die Inventare von Artaria an, daf3 nur
eine relativ geringe Auswahl von Portrits gleichzeitig auf Lager gehalten wurden.
Hier ist vermutlich eine Spezialisierung des Verlagshauses auf die gidngigsten
Formen des Brustbildnisses und der Silhouette zu sehen, die auch im generell
erhaltenen Bestand die hiufigsten Formen ausmachen.

2. Internationalitat und landerspezifische Darstellungsformen

Das Archiv der Kunsthandlung Artaria beherbergt ein grofles Konvolut an
Korrespondenz zwischen den Inhabern der Firma Artaria und den verschiedensten
Kunsthindlern, Kiinstlern und Sammlern in ganz Europa®®. Das AusmaB des
Schriftverkehrs  verdeutlicht den internationalen = Wirkungsradius  der
Kunsthandlung und wirft ein Licht auf die Internationalitdt, die im Kunsthandel
des ausgehenden 18. Jahrhunderts herrschte®®’. Das weitverzweigte Netz der

666 Das Spektrum der Korrespondenten reicht von London (M. Benedetti) und Paris (Johann
Georg Wille) iiber Leipzig (Johann Friedrich Bause) und Prag (Johann Balzer) nach Graz (Johann
V. Kauperz) und Rom (Francesco Piranesi, dem Sohn des Giovanni B. Piranesi, der die
Kunsthandlung mit den Stichen des Vaters fortsetzte).

67 Ein besonders reger Austausch fand zwischen Artaria und dem Kunsthindler Bause
(Leipzig) statt, bei dem Artaria Portréts verschiedener deutscher Gelehrter bestellte und Bause
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Hindlerkontakte und die Mobilitdt, mit der Portrdtstiche verschickt werden
konnten, fiihrten zu einer Verbreitung des graphischen Portrits Josephs II., die die
Streuung des Gemaéldeportrits bei weitem iibertraf.

Das Wiener Verlagshaus Artaria war im Zentrum der Portriatproduktion
des Kaiserbildnisses ansdssig und muflte daher fiir den eigenen Bedarf kaum auf
auslidndische Produktionen zuriickgreifen. Demnach fand nur mit dem Prager
Héndler Balzer ein Briefwechsel iiber einen Ankauf von Kupferstichportrits
Josephs II. statt, demzufolge Artaria bei Balzer im Jahr 1777 50 Portrits
zusammen mit 50 Pendantportrits Maria Theresias ankaufte®®. Bei diesem
Kupferstich kénnte es sich um das Brustbildportrit (Kat. Nr. 233)° handeln, da
sich dieses wegen seiner Profilausrichtung gut mit einem Pendantportrit
verbinden lassen wiirde. Wahrend Artaria selbst keine auslédndischen Portritstiche
ankaufen mufte, verbreiteten sich die Wiener Vorlagen des Kaiserportréits mit
beachtlicher Geschwindigkeit in ganz Europa. Der Portritstich, den Mansfeld
1781 in Wien stach (Kat. Nr. 237), wurde spiter in Venedig bei Antonio Tatta mit
anderer Legende kopiert®”® und erschien 1785 in leicht verdnderter Version in
Dresden unter dem Namen des Stechers Stoeltzel, der ihm ein Gedicht auf
Deutsch beifiigte (Kat. Nr. 242)°”'. Der Kupferstichstich, den Jakob Adam 1784
in Wien herausgab (Kat. Nr. 245)? wurde bereits 1786 in einer von Thornton
kopierten und spiegelverkehrten Version in London angeboten (Kat. Nr. 246)°".
Ebenfalls wurde der Stich, der auf ein Gemilde von Palko (um 1764) zuriickgeht
(Kat. Nr. 200)°™, bereits 1765 in London in reduzierter Form im Auftrag des
London Magazine kopiert (Kat. Nr. 201)°”. Die gleiche Stichvorlage gelangte
auch in die Niederlande, wo sie unter dem Titel ,,Josephus II. D. G. verkooren
Roomsch-Koning (...)* in schlichtem rechteckigem Bildausschnitt angeboten

seinerseits Druckertinte und Papier iiber Artaria bezog (vgl. Artaria Archiv, Inv. Nrn: Aut. 67.964
bis Aut. 68.172, sowie Aut 68.175 bis Aut 68.198). Zwischen Artaria und dem Kupferstecher
Balzer in Prag bestand ebenfalls ein reger Briefkontakt, demzufolge Artaria einerseits Stiche von
Balzer erwarb und andererseits Balzer Kupferstiche von Artaria in Commission in Prag verkaufte
(vgl. Balzer an Artaria, vom 16. Juli 1776; Artaria Archiv, Inv. Nr.: Aut. 158542).

5% In einem Brief vom 9. August 1777 erwihnte Balzer, daB ein Vertreter der Firma Artaria bei
ihm vor Ort 50 Portrits des Kaisers zusammen mit 50 Portrats Maria Theresias, die als Pendants
gedacht waren, bestellt habe (Artaria Archiv, Inv. Nr.: Aut 67952).

589 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 16.034 520/7.

670 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 81.189 (520/7). Diese Version wurde zudem als Frontispiz der
Lebensbeschreibung Josephs II. mit dem Titel ,,Vita e Fasti di Giuseppe II. Imperatore de’Romani,
scritta da un Accademico apatista, ¢ corredata die necessari documenti, 1. Bd., Lugano, 1790
verwendet.

7' Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.978 (520/7).
672 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.580 (520/7).
7 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 165.548 (520/2).
7 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 13.141 (520/7).
675 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 185.990 (520/2).
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wurde®’®

. Die Rahmen und das Beiwerk der Stiche wurden ebenfalls beliebig
ausgetauscht, wie ein Stich von Weinrauch zeigt, auf dem die Inschrift des ersten
Adam-Stichs (,,Quando Ullum Invenient Parem®) erscheint, jedoch mit leicht
gedndertem Beiwerk (Kat. Nr. 216)°"7. Auch das Portriit selbst ist nun ein anderes,
nidmlich eine Halbfiguransicht von vorn, die an Portrits des Stechers Mansfeld

erinnert (Kat. Nr. 210)°7%,

Die Beispiele zeigen, daBl die
Bildvorlagen den jeweiligen nationalen
Erfordernissen angepafit wurden. So
stammen z. B. aus Frankreich eine
Reihe von ganzfigurigen Portrits
Josephs II., die in ihrer Form an
UmriBstiche erinnern und daher auch
vornehmlich  koloriert ~ angeboten
wurden. Die hier verwendete Technik
fand offenbar besonders in der
Schweiz, Frankreich und Italien seine
Verbreitung.  Beispiele fiir  diese
Arbeiten sind die Stiche, die bei Basset
in Paris herausgegeben wurden und in
monochromer und kolorierter Form
vorliegen (Kat. Nr. 214, vgl. Abb.
rechts®” und Kat. Nr. 227%).

In weiteren Stichen aus Frankreich atmet die Anlage der Komposition die
franzosische Portritvorstellung in nonchalanter Haltung und Theatralitit, wie eine
ganzfigurige Darstellung in Frack (Kat. Nr. 213)®' und ein Profilbildnis
Josephs II. von Jacques Barbie, das ihn als romischer Imperator mit Lockenpracht
und Lorbeerkranz zeigt®™, andeuten mogen.

Wihrend die Stecher in Wien Joseph II. hauptsdchlich im Brustbild
dargestellt haben, sind z.B. Reiterdarstellungen vornehmlich von Stechern aus den
Kupferstichhochburgen des Auslands geliefert worden, besonders von Stechern

676 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 185.992 (520/7).
77 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 86.153 (521/1).
78 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 90.820 (520/7)
57 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 174.176.

680 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 84.854 (520/3).

581 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 90.697 (520/3). Der Stich wurde von Mondhare in Paris
verlegt.

%2 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 185.983 (520/7). Jacques Barbié war zwischen 1755 und 1790
in Paris titig (SAUR KUNSTLERLEXIKON, Bd. 6, S. 672).
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aus Augsburg (Kat. Nr. 217), Prag (Kat. Nr. 218 od. 224) und Paris (Kat. Nr.
227). Als einzige Ausnahme ist ein Stich des in Wien lebenden Schweizers
Christian von Mechel aus dem Jahr 1779 (Kat. Nr. 142)**? zu nennen.

In diesem Stich setzte er ein konkretes Gemélde von Christian Brand um,
das Joseph II. bei einer
Truppen-besichtigung zu
Pferde zusammen mit

anderen Generilen
darstellt®®. Da dieses
Werk ein Gemaélde von
Christian Brand

reproduziert, ist insofern
eine Ausnahme, da es
sich nicht um ein reines
Reiterportrit Josephs II.
sondern um einen
Nachstich eines

Historiengemaldes

handelt. Bereits 1780 wurde der Stich in London (Kat. Nr. 144, vgl. Abb. rechts
oben)®®* und auBerdem mit franzosischen Text (Kat. Nr. 143)%® kopiert, so daB
erneut deutlich wird, daBl Portrdts mit militdrischem Kontext im Ausland auf
Interesse gestoBen sein miissen®™’.

Offenbar hatte das Ausland, das Joseph II. hauptséchlich in seinen
militdrischen Mandvern kennenlernte, eine andere Sicht auf Joseph II. als die
Wiener Bevolkerung selbst. Die Zuriickhaltung der Wiener Kiinstler, den Kaiser
in militdrischem Umfeld darzustellen, mag wiederum dadurch zu erkldren sein,
daf} seine diesbeziiglichen Unternehmungen kaum ein rithmliches Licht auf den
Kaiser werfen konnten.

58 London, British Museum, Prints and Drawings, Folder 5, Joseph II, 1895-10-15-18. Eine
Abbildung befindet sich bei BEALES 1987, Nr. 16b) (Vgl. hierzu auch das Kapitel zu den
Reiterdarstellungen VII.A.3).

6% Vgl. hierzu auch die Untersuchung der Reiterportrits im Kapitel VILA.3.
%5 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 206.100 (521/6) (“The Emperor of Germany reviewing his

Troops attended by his General Officers” (mit angefiigter Erkldrung der Personen), ‘“Published
September 1780 by Fielding & Walker, Paternoster Row London”).

68 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 90.828 (521/6) (,L’Empereur Joseph II. — Faisant la Revue de
ses Troupes accompagnés de ses Principaux Générauxy, sign.: ,,G. Ch. Brand del. / Rugel sculp.®)

587 AnlaB fiir diesen Stich der Truppenbesichtigung konnte der militérische Eindruck gewesen
sein, den der Kaiser bei seinem Zusammentreffen mit den bayerischen Truppen im Streit um die
Erbfolge Bayerns (1777-1779) hinterlassen hatte.
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E. Ergebnisse zu den Verbreitungsmechanismen der Kaiserbildnisse

Die Untersuchung der Quellen und des Portritbestandes hat gezeigt, daf3
sich unter der Regierung JosephsIl. ein Wandel in der Handhabe der
Bildnisverbreitung vollzogen hat. Anders als Maria Theresia nutzte Joseph II.
keine groBformatigen Portréts als Geschenke im groBen Stil an Diplomaten und
Untertanen. Wenn Joseph II. Bildnisse verschenkte, dann verwendete er vielmehr
kleinere Bildformate, wie sie auf Tabakdosen und Miniaturen zu finden sind.
Auch die vielen Reisen Josephs II. wurden von ihm nicht als Mdoglichkeit zur
strategisch und von Wien aus gesteuerten Verbreitung seines Bildnisses genutzt.
Dagegen konnte er jedoch auf einen anderen und kostengiinstigen Mechanismus
zur Bildnisverbreitung bauen: Aufgrund seiner im Gegensatz zu Maria Theresia
ausgiebigen Reisetétigkeit sowie die volksnahe und leutselige Art, mit der er sich
auf den Reisen prisentierte, konnte er sich auf die Euphorie verlassen, die
anlidBlich eines Besuches entstand und die hdufig zu einem spontanen
Bildniswunsch fiihrte. Auf diese Weise fiihrten die Reisen Josephs II. zu einem
explosionsartigen Anstieg der Présenz des Kaiserbildnisses, ohne dafl es einer
gezielten Strategie zur Verbreitung bedurft hitte.

Im Bereich des Massenmediums Kupferstich wird deutlich, daf die
Kupferstichportrits Kaiser Josephs II. liber ganz Europa verstreut entstanden. Die
Verbreitung der Stiche selbst wurde jedoch erneut nicht von Wien aus betrieben,
sondern es scheinen sich vielmehr die Kupferstecher und Verleger der einzelnen
Lander selbst um Stichvorlagen bemiiht zu haben, um ein angemessenes
Kontingent an Portrétstichen auf Lager zu haben. Da sich auller der Rechnung von
Jakob Schmutzer aus dem Jahr 1781°® {iber nicht niher definierte Kupferstiche
keine Rechnungen im Hofkammerzahlamt befinden, die Kéufe Josephs II. von
Portritstichen verzeichnen, ist zu schlieBen, daBl sich die Verbreitung seiner
Kupferstichportrits, abgesehen von jenem in der Reiseanekdote beschriebenen
Fall®®, ginzlich losgelost vom Kaiserhaus entfaltet haben muB. In den
verschiedenen Lindern entwickelte sich ein leicht landerspezifisch abgewandeltes
Bild des Kaisers, da die Stecher innerhalb ihrer Seherfahrung und ihrem
nationalen Darstellungsstil die Portréts umsetzten.

Da Joseph II. keine Vorgaben zu seinem Portrdt machte und selbst nicht
aktiv in die Verbreitung von einzelnen Portritversionen eingriff, entstand ein
buntes Angebot an Portrits des Kaisers, das sich frei nach der Bediirfnissen der
Nachfrage entfalten konnte. Trotz der ausbleibenden Lenkung durch Joseph II.
entstanden Portrdtversionen, die dennoch mit dem ,,Bild“, das Joseph II.
verkdrperte, iibereinstimmen, so daf} sich eine schlichte und nahezu pragmatische
Formensprache durchsetzte.

6% Vgl. Rechnung aus dem Jahr 1781 bei FLEISCHER 1932, Rechnungsnummer 1136, S. 199
(vgl. Anm. 616).

%9 vgl. Anm. 585.
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VII. Die Abkehr von den barocken Formen der Représentation

Obwohl Joseph II. — wie herausgearbeitet worden ist — keine dezidierte
Portratpolitik betrieben hat, sind eklatante ikonographische Veridnderungen zu
beobachten, die sich wihrend seiner Regierungszeit im Kaiserbildnis vollzogen.
Sie sind offenbar nicht durch eine gezielte und auf die bildliche Darstellung
beschriankte Lenkung entstanden, sondern bilden vielmehr ab, wie sich der Kaiser
als Person zeigte und gesehen wurde. Sie zeigen die Wege auf, mit denen es
moglich war, sich iiber die ,,Krise®, in der die Gattung des Herrscherbildnisses am
Vorabend der franzosischen Revolution stand, hinwegzusetzen® und nehmen
daher eine entscheidende und bisher noch nicht gewiirdigte Vorreiterrolle fiir die
Portratentwicklung des 19. Jahrhunderts ein.

A. Die Demontage der barocken Herrschaftsikonographie

Unter dem Staatsportrit versteht man das Bildnis eines Herrschers, das
durch die Darstellung seiner Machtsymbole nicht nur seine (menschliche) Person
sondern vor allem seine Funktion als Regent verdeutlicht””'. Das Bildnis
reprisentiert die Gesamtheit der Wesensmerkmale der Herrschergestalt und kann
dadurch zum gleichwertigen Ersatz des Regenten werden®”. Diese
Stellvertreterrolle behélt das Reprisentationsbildnis sogar bis ins frithe 19.
Jahrhundert bei®”. Generell betrachtet, erfiillt das Reprisentationsportrit des
Herrschers eine &dhnliche Aufgabe wie sie durch das Phdnomen der Biblia
Paupera bekannt ist: Es falt einen Sachverhalt, der nur abstrakt und literarisch

darstellbar ist, in eine visuelle Form, die auch Illiteraten eine Vorstellung von der

6% ScHocH 1975, S. 28, S. 112/113. Schoch beschreibt, da die ,,Kunsttheorie der Aufklarung®
dem Herrscherportrét einen ,,paradoxen Zustand* aufgezwungen hat (S. 28).

%! Hierbei folge ich F. PolleroB, der eine sparsame Verwendung des Begriffs (nur bei
tatsdchlich dargestellten Insignien) anmahnte und sich hierin von JENKINS 1947 distanzierte
(POLLEROSS 1993, S. 394 mit Verweis auf REINLE 1984, S. 70). — Auf die doppelte Wesensart des
Herrschers hatte E. Kantorowicz aufmerksam gemacht (KANTOROWICZ 1990 (1957)). — Vgl
hierzu H. Baader, die den aktuellen Forschungsstand gibt (BAADER 1999, S. 363).

2 Die Praxis, daB ein Portrit die Stellvertreterrolle fiir einen Herrscher einnehmen kann, ist in
Publikationen des frithen 18. Jahrhunderts verbucht (vgl. ZEDLER 1733). Hier wird darauf
hingewiesen, dal dem Portrdt eines Herrschers die gleichen Ehrenbezeugungen zukommen
miilten wie der Person selbst. Fiir stellvertretende Handlungen am Portrit vgl. u. a. POLLEROSS
1993, S. 396. — Zur Diskussion der Frage des Stellvertretungscharakters vom Herrscherbildnis vgl.
STOICHITA 1986, S. 178 u. 182 sowie POLLEROSS 1993, S. 405 mit Verweis auf die abweichende
Meinung bei Winkler, dafl ein neuzeitliches Bildnis keine Stellvertreterfunktion {ibernehmen
konne, da es im Gegensatz zur Antike keine Rechtskraft habe (WINKLER 1993, S. 1744f.).

3 Ost 1985, S. 77: ,,Grundsétzlich behélt das Herrscherportrit seinen Reprisentations- und
Stellvertretungscharakter bis in das 19. Jahrhundert bei”. Ebenfalls bei SCHOCH 1975, S. 11-17 und
REINLE 1984, S. 66-112). Vgl. Schoch dazu, daB sich im 19. Jahrhundert ein Wandel vom
,vorstelligen Bild* (mit Stellvertretungscharakter) zum ,,Abbild* vollzieht (SCHOCH 1975, S. 30).
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Autoritit des Herrschers vermittelt®*

. In Hinblick auf die steigende Litteralitit im
Europa des ausgehenden 18. Jahrhunderts ist es nicht erstaunlich, dafl gerade
damals ein Bedeutungswandel stattfinden muflte, der dem gebildeten Publikum

weitere Inhalte des Portrits vermitteln konnte.

1. Vom barocken Staatsportrat zum Handlungs- und Schreibtischportrat

Wihrend sich im frithen 18. Jahrhundert ein Wandel des Kaiserportréts
von der Kaiserapotheose zu der Darstellung im Kronungsornat sowie zur
Darstellung als ,,Feldherr oder barocker Fiirst vollzog™”, fand erst wieder unter
der Regierung Josephs II. eine grundlegende Verdnderung des Kaiserportréts statt.
Ankniipfend an die Darstellungen Friedrichs II. von Preuflen wurde die barocke
Kleidung auf den Portrits Josephs II. durch die Uniform ersetzt™".
Verianderung jedoch ist mehr als eine duBerliche oder modebedingte, wie im
folgenden gezeigt werden soll.

Die Verdnderung, die sich wihrend der Regierungszeit Josephs II.
vollzieht, kann an ausgewéhlten Reprisentationsbildnissen verdeutlicht werden.
Als Beispiel fiir die Portritauffassung zu Beginn seiner Regierungszeit soll ein
Reprasentationsportrdt dienen, das kurz nach 1765 entstanden ist und sich in
SchloB Schénbrunn befindet (Kat. Nr. 24, vgl. Abb. auf der folgenden Seite)®”.
Stellvertretend fiir die spétere Regierungszeit Josephs II. soll das Portrét dienen,
das Joseph Hickel 1776 gemalt hat (Kat. Nr. 97)®® und das auf einen
repriasentativen Kontext im Hofkriegsrat zuriickzufiihren ist. Das friihe
Ganzfigurenbildnis Josephs II. (Kat. Nr. 24) enthélt alle Elemente, die von dem
klassischen ,,portrait d"apparat® des frithen 18. Jahrhunderts bekannt sind. Die
Tatsache, dal3 die Interpretationselemente ,,durchdekliniert werden konnen, die
von dem typenbildenden Staatsportrits Ludwigs XIV. von Rigaud (1701)
(Vergleichsabb. 9) bekannt sind, verdeutlicht, auf welchem Entwicklungsstand
sich dieses frithe Portrit Josephs II. befand®”:

Diese

% Dies ist durch Julius v. Rohr belegt: ,,Der gemeine Mann, welcher bloB an den duBerlichen
Sinnen hangt und die Vernunft wenig gebrauchet, kann sich nicht allein recht vorstellen, was die
Majestit des Konigs ist, aber durch die Dinge, so in die Augen fallen (...), bekommt er einen
klaren Begriff von seiner Majestit, Macht und Gewalt (ROHR 1729, S. 2).

695 KOHLER 1997, S. 160.

6% KOHLER 1997, S. 161.

%7 Wien, KHM, Inv. Nr. 7472.

%8 Wien, Heeresgeschichtliches Museum, Inv. Nr. BI 30.449.

6% Zur Deutung der Elemente des ,,portrait d"apparat beziehe ich mich auf K. Ahrens, die sie
iiberzeugend am Beispiel des Staatsportrdts Ludwigs XIV. von Rigaud (1701) erldutert hat
(AHRENS 1990). Der Bezug zum spanischen Zeremoniell (AHRENS 1990, S. 43) scheint fiir den
Wiener Hof sogar noch angemessener zu sein, da sich unter Maria Theresia das Wiener
Zeremoniell noch stark am Zeremoniell der spanischen Habsburger orientiert hat.
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Die signifikanten Elemente des Portréts sind im einzelnen das ganzfigurige
und lebensgrole Format, die Zeremonialkleidung des Spanischen Mantelkleids,
ein Tisch, auf dem die Insignien
liegen, sowie  Koptbedeckung,
Baldachin bzw. Stoffdraperie, Thron
bzw. Sessel und Architekturelemente
wie eine Sdule. Die Kleidung, in der
Joseph II. dargestellt ist, ist diejenige
des Spanischen Mantelkleides. Da es
nur an Galatagen bzw. an besonderen
zeremoniellen Ereignissen getragen
wurde, ist die Situation, die mit
diesem Portrit evoziert werden soll,
einzugrenzen. Der junge Kaiser wird
demnach  in  einer  Situation
dargestellt, die den zeremoniellen
Wert eines offiziellen Ereignisses hat.
Indem er mit dem Federhut auf dem
Kopfe wiedergegeben wird, wird auf
sein Privileg hingedeutet, den Kopf
bedeckt zu lassen, wenn Personen
tieferen Rangs ihm gegeniibertreten. Ein Ablegen der Kopfbedeckung wurde bei
Audienzen in den Momenten praktiziert, wenn ihm die audienzsuchenden
Diplomaten ihre Ehrerbietungen entgegenbrachten’”. Auf ein solches Anzeichen
fiir gniddiges Entgegenkommen des Regenten ist folglich auf dem Portrit in
Schonbrunn verzichtet worden, so dal3 hier offensichtlich auf die besondere

Wiirdestellung des Kaisers hingewiesen werden sollte. Als néchste
Charakterisierung des Kaisers sind die Insignien, die auf dem gepolsterten Tisch
abgelegt sind, anzusprechen'. Ihre Darstellung ist als visuelles Aquivalent zur
Titulatur des Kaisers zu verstehen, wie sie in den schriftlichen Erlassen als
Eingangsformel verwendet wurde. Der Tisch, auf dem die Insignien liegen, 1463t
sich aus dem spanischen Zeremoniell herleiten’”>. Dort gehorte er zum
iiberlieferten Bestandteil von Audienzen unter Philipp IV., bei denen Bittsteller,
die Philipp IV. einmal die Woche empfing, ihn neben einem Tisch stehend
erblickten, nachdem sie durch eine Reihe von dunklen Rdumen gefiihrt worden

700 ygl. AHRENS 1990, S. 42 mit Zitatbeispiel aus der Zeremoniellbeschreibung von J. Christian
Liinig zu Philipp IV.; LUNIG 1719, Bd.1, S. 609. Dies galt auch noch fiir die Regierungszeit
Josephs II. Das Zeremoniell einer Huldigung aus dem Jahr 1788 sah vor, dal Joseph II. beim
Eintreten des Gesandten des ddnischen Konigs mit bedecktem Kopf auf dem Thron unter dem
Baldachin sal und erst nach der zweiten Verbeugung des Gesandten den Hut abnahm. Neu (,,dem
neuen Ceremoniel gemaR*) war, dall der Gesandte anschlieBend stehend (i.e. nicht kniend) und in
eigener Kleidung die Rede dem Kaiser vortrug (GEISLER 1783-1791, Bd. 13 (1788), S. 187).

! Es handelt sich hier um Reichsapfel, -szepter und -krone (vgl. VACHA 1992, S. 39-42).
92 AHRENS 1990, S. 42f.
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Waren703

. Dementsprechend dient der Tisch, wie Ahrens herausstellte, ,,zur
Eingrenzung des Thronbereichs, zur Abgrenzung des Monarchen von seinen
Untertanen und trdgt somit bei, ,,den Rangunterschied zwischen Betrachter und
Dargestelltem sichtbar zu machen™**.

Der Baldachin — neben dem Thronsessel ebenfalls unabidnderlicher
Bestandteil des zeremoniellen Bedeutungsraum — wurde zusammen mit dem
(Reise-) Thron und den Insignien auf Reisen des Kaisers mitgefiihrt, um auch an
anderen Orten einen Thronbereich fir Audienzen erschaffen zu konnen’™.
Gleichzeitig wurde bei Huldigungen, die stellvertretend fiir den Kaiser
vorgenommen wurden, der Thronbereich symbolisiert, indem Baldachin, Thron
und Kaiserportrit installiert wurden, vor bzw. neben dem der Stellvertreter die
Huldigung entgegennahm’*®. Kompositorisch abgerundet wird das Portrit
Josephs II. durch eine Siule, die links auf einem hohen Sockel steht und als
Element fiir Herrscherwiirde und Bestindigkeit zum bekannten Kanon des
Herrscherbildnisses gehort’’”. Vergegenwirtigt man sich nun diese Bestandteile
des Portrits, so wird deutlich, daBB es noch ganz dem Kanon des ,,Portrait

d’Apparat® entspricht, den das Portrdt Ludwigs XIV. vorgefiihrt hatte.

Elf Jahre nach diesem wohl 1765 entstandenen Portrdt ist ein Portrit
Josephs II. datiert, das Joseph Hickel schuf (Kat. Nr. 97, vgl. Abb. auf der
folgenden Seite)’®®. Sein Format und sein Provenienzzusammenhang legen nahe,
dal es vermutlich fiir den Hofkriegsrat in Auftrag gegeben wurde und dort eine
repréasentativen Platz innehatte’”. Der Vergleich der beiden Portriits verdeutlicht
die zwischenzeitlichen elementaren Verdnderungen des Portratverstdndnisses. Bei
dem Portrit von Hickel ist der Kaiser in der Uniform des deutschen Generals mit
dem Ordensschmuck des Goldenen Vlieses, des Maria Theresia Ordens sowie des
Stephansordens dargestellt. Wenn auch diese weil3-rote Uniform die festlichere

793 Bericht zitiert bei AHRENS 1990, S. 42 mit FN 71.

% AHRENS 1990, S. 42. — Weitere Deutungsméglichkeiten wurden an Portrits vom Hofe
Philipps V. diskutiert, bei denen er als ,,Ort der Rechtsprechung® bzw. als ,Attribut der
Gerechtigkeit und Majestdt bewertet wurde. (vgl. AHRENS 1990, S. 42, FN 73 mit Verweis auf
TURINA 1980, S. 159).

705 Vgl. GRAF 2004, S. 70, ,,Der Raum unterhalb des Baldachins wurde als Hoheitsterrain und
Staatsterritorium betrachtet. Aufler den Souverdnen oder sie vertretenden Personen wie etwas
Ambassadeure, war niemand berechtigt, einen Baldachin aufzuschlagen“. bzw. vgl. auch die
ausfiihrliche Darlegung in: GRAF 2002.

706 Vgl. WINKLER 1993, S. 122ff., auerdem REINLE 1984, S. 66ff. mit einer Abbildungen der
Huldigung eines Bildnisteppichs Philipps IV. von Spanien nach der Eroberung von Bahia (1625).
Die spezifische Bedeutung des Baldachins ist von der Vorstellung herzuleiten, da3 der Baldachin
den Himmel symbolisiere und somit ein gedffneter Baldachinvorhang den aufgerissenen Himmel
darstelle, unter dem sich die Herrlichkeit des Herrschers offenbare — gleich einer ,,iiberirdischen
Epiphanie (AHRENS 1990, S. 44 und S. 50 mit FN 94 bis 100).

7 vgl. u.a. SACHS 1994, S. 304.

7% Wien, Heeresgeschichtliches Museum, Inv. Nr. BI 30.449.

99 ygl. Diskussion im Katalog.
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der beiden von Joseph II. getragenen Uniformen ist, signalisiert sie dennoch im
Vergleich zum Spanischen Mantelkleid eine grundverschiedene Portrétsituation.
Es ist nun keine Situation eines Galatages wiedergegeben, sondern eine
Situation, die unspezifisch gehalten
ist, da Joseph II. diese Uniform zu
einer Vielzahl von Anldssen — auch
feierlichen — trug. Ebenfalls ist die
Umgebung eine unbestimmte, die
nicht mehr die Funktion hat, den
,Thronbereich” des Kaisers zu

charakterisieren, sondern  neue
Aufgaben erhalten hat. Der Raum, in
dem Joseph II. wiedergegeben wird,
ist links hinten durch eine kannelierte
Sdule und rechts vorne durch einen
Steinsockel der eine Athena-Statue
tragt, umrissen. Auf diesen Sockel
stiitzt der Kaiser seine linke Hand.
Wihrend die Sédule wie eine
Reminiszenz aus dem Repertoire des
Reprisentationsportrits wirkt,
erinnert der Sockel lediglich dadurch
an frithere Bildnisse, dal3 er ein von
,Insignien-Tischen gewohntes
Haltungsmotiv des Kaisers erlaubt.
Dort, wo bisher die Insignien
aufgereiht lagen, befindet sich nun
die Statue der Athena, die durch Eule
und Medusenschild zu dechiffrieren ist. Durch das zwar kanonische aber selten in
einem solchen Kontext dargestellte Symbol der Eule wird angedeutet, daf3 die
Athena-Statue hier als Personifikation der Weisheit und nicht als Kriegsgottin zu
verstehen ist. Die Athena-Statue erhilt somit einen attributiven Charakter, der sich
auf die Person des Portritierten bezieht’'’. Durch diese Wendung von der Beigabe
von Insignien hin zu einer Beigabe von Wesensattributen des Portrétierten ist ein
Paradigmenwechsel vollzogen, welcher symptomatisch fiir die Portréts Josephs II.
ist. Joseph II. legitimiert sich in diesem Portrét nicht durch seine Insignien, die er
durch Geburt (und Wahl) erhalten hat, sondern durch die Qualitét seines Intellekts
und seiner Regierung. Dieser inhaltliche Wandel wurde bereits durch das Portrét
Pompeo Batonis aus dem Jahr 1769 eingeleitet und nun von Hickel iibernommen.

710 Vgl. FIDLER 1990/1991, S. 27, der das Phidnomen beschreibt, daB3 ,,'sprechende” statuarische
Motive — kleine diskret im Hintergrund der Portritierten aufgestellte Statuetten — ..... allméahlich
allegorische Figuren® verdriangen.
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In der Verdnderung der Attributierung trug das Portrdt von Hickel, wie bereits
vorher das Portrdt von Batoni, der Forderung der Aufkldrung Rechnung, daf3 sich
ein Regent durch seine spezifischen geistigen Eigenschaften und Leistungen
legitimieren solle’'!. Im Gegensatz zum Portrits von Batoni erfolgt bei Hickel
dieser Verweis jedoch nur sehr standardisiert.

Wihrend der Regierungszeit Josephs II. vollzieht sich ebenfalls ein
Wandel auf einer anderen Ebene des Reprisentationsportrits, den bereits Rainer
Schoch mit dem Begriff des ,,Handlungsportrits® umschrieben hat’'?. Gemeint ist
hiermit, daB3 sich der Regent nicht starr verharrend prisentiert, sondern in einer
Aktion begriffen dargestellt wird. Bei dem Portrdt Pompeo Batonis handelte es
sich hier um die Geste des Handschlags, mit dem die beiden Briider verbunden
waren, und die als BegriiBung bzw. als Geste der Treuebekundung gelesen werden
kann. Durch diese Handlung, die nicht in einen zeremoniellen Rahmen gestellt ist,
wurde es moglich, eine intimere Nahe zum Betrachter aufzubauen.

In den 1770er und 1780er
Jahren entwickelt sich nun eine
Unterkategorie des
Handlungsportrits, das mit dem
Begriff des ,,Schreibtischportrits* zu
umschreiben ist, und das neben dem
Représentationsportrdt eine Rolle
innerhalb der offiziellen Portrits des
Kaisers einzunehmen beginnt’".
Wihrend Schoch dieses Sujet jedoch
erst fir die Portrits Franz II./I. als
Bildnisikonographie heranzieht,
mochte ich zeigen, dall dieses Sujet
auch schon fiir die Portrits
Josephs II. existiert hat und ohne
diese Vorreiterfunktion die Portrits
Franz II. nicht denkbar gewesen
wiéren. Am bekanntesten von diesen

" ygl. Kapitel I1.2. — Eine weitere Moglichkeit, auf die personliche Leistung des Regenten
hinzuweisen, ist der im Bild enthaltene gestische Hinweis auf ein Gesetzeswerk o0.4. (vgl. das
posthume Portrat Josephs II. in Stift Melk, bei dem Joseph II. auf eine Tafel mit der Aufschrift
»Leges Salutares* verweist (Kat. Nr. 190); sowie eine Kopie in Schlo Miramar (vgl. Abb. 2 bei
Kat. Nr. 190).

2 ScHOCH 1975, S. 34f. — Vgl. auch Kapitel I1.2 zur Portréttheorie.

3 Den Begriff des Schreibtischbildes verwendet Schoch: ,,Das ,,Schreibtischbild* ... schildert
... den Monarchen bei der Ausiibung seines ,,Berufs als Herrscher** (SCHOCH 1975, S. 107).
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Portrits ist jenes, das von Joseph Hickel (zugeschrieben) um 1785 gemalt wurde
(Kat. Nr. 166, vgl. Abb. auf der vorangehenden Seite)’'*. Laut der alten, im
Bundesmobiliendepot dokumentierten Inventarnummer stammt es aus Schlof
Laxenburg, von wo aus es ins Kunsthistorische Museum gelangte. Leider ist nicht
bekannt, wo es in Laxenburg gehangen hat, jedoch ist interessant, da3 es zu einer
alten Ausstattung des Habsburger Schlosses gehort hat. Der Kaiser ist hier in der
Uniform des Chevaux-Légers-Regiments an einem Tisch stehend dargestellt. Der
Tisch, auf den er sich stiitzt, ist iiberhduft mit Arbeitspapieren, von denen er eins
in der linken Hand hilt. Von der Lektiire aufblickend présentiert er sich als
,,arbeitender Kaiser.

Hinter dieser Art Portrit liegt eine neue Sichtweise des Kaisers, die — unter
Franz I. Stephan noch nicht denkbar — erst durch das spezielle Amtsverstindnis
Josephs II. ermoglicht wurde. Besonders die Neuerung Josephs II., daB3 jeder
Biirger ihm im ,,Kontrolergang* der Hofburg Gesuche iibergeben konnte, trugen
zur Nahbarkeit des Kaisers fiir das gemeine Volk bei. Die Biirger hatten die
Gelegenheit, sich ein Bild vom Kaiser in seinem unmittelbaren Arbeitsumfeld zu
machen. Dal3 diese Sichtweise des ,,arbeitenden” Kaisers die Aullensicht auf
Joseph II. reprisentiert, zeigen die Kontexte und die Vielzahl der Darstellungen.
Am volkstiimlichsten présentiert sich diese Vorstellung des nahbaren und
arbeitenden Kaisers in einer Darstellung im Meisterbuch der biirgerlichen
Bickerinnung von Graz (Kat. Nr. 278)’"°. Die Graphik zeigt eine
Audienzsituation bei Kaiser JosephIl. in einem durch Marmorboden und
Rocaille-Vertifelung angedeuteten SchloBambiente. Von links vorne néhert sich
ein dunkel gekleideter Biirger, der dem Kaiser ein Schriftstiick tiberreicht.
Joseph II. steht an der Stirnwand des Raums unter einem Gemélde bzw. einem
Spiegel und nimmt das Schriftstiick mit der rechten Hand entgegen. Die linke
Hand ist auf einen Tisch gestiitzt, auf dem weitere Papiere liegen. Der Kaiser ist
in der hellen Uniform der deutschen Infanterie mit Ordensbéndern gekleidet und
schaut den Betrachter an. Es ist nicht eindeutig festzustellen, ob es aufgrund der
eigenen Erfahrung einer 6ffentlichen Audienz komponiert wurde oder es sich in
seinem Aufbau an kursierende Portrdts, von denen die Haltung des Kaisers
iibernommen worden ist, anlehnt. Jedoch gibt diese Szene offensichtlich das Bild
wieder, das vom Kaiser existierte und als reprdsentativ empfunden wurde. Der
Reiz dieser Darstellung als arbeitender Kaiser scheint sich auch weniger
ambitionierten Malern mitgeteilt zu haben. So finden sich im Kunsthandel einige
Portréits Josephs II. von geringer Qualitidt, die diese Situation festhalten und
gerade in ihrer minderen kiinstlerischen Qualitit einen bescheidenen

714 Wien, KHM, Inv. Nr. 8790.

"5 Graz, Steiermark. Landesarchiv, Inv. Nr. A Graz Schuber 23, Heft 102 (Abb. in: AK
JosepH II. 1980, Kat. Nr. 199, S. 371). Das Meisterbuch wurde im Jahr 1733 begonnen und bis
1865 fortgefiihrt. Das Datum dieser Graphik ist nicht bekannt, jedoch muf3 es in die 1770er bis
1780er Jahre fallen.
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Erfahrungshorizont widerspiegeln, der Schoch zufolge fiir die Verdnderung des
Herrscherbildes entscheidend sein sollte”".

Die Charakteristik des ,schreibenden Kaisers“ hat sich auch auf
literarischer Ebene erhalten, wie ein Gedicht zeigt, daB die Tatigkeit des

Schreibens als charakteristische Beschéftigung Josephs I1. herausgestellt’'”:

"Des Kaysers Zeitvertreib:
Jagd, Thonkunst, Spiele, /
Ball, ihr Feinde langer / Weil! //
Die Ihr des Lebens grof3ten Theil /
So schnell, so leicht, verzehrt, /
O hort: /

Wie Joseph sich die Zeit vertreibt: /
Er schreibt!"

Offenbar war demnach die Tatigkeit des Schreibens bzw. Arbeitens nicht
nur im bildlichen sondern auch im literarischen Medium zu einem Topos der
Darstellung Josephs II. geworden. Dal3 dieser Topos fiir Joseph II. auch noch im
19. Jahrhundert priasent war, beweist eine Reihe von Darstellungen, die innerhalb
einer als ,Renaissance JosephsIl.“ zu bezeichnenden Stromung im 19.
Jahrhundert entstanden sind”'®. Eine graphische Darstellung aus dem 19.
Jahrhundert mit dem Titel ,,Kaiser Joseph fiihrt 6ffentliche Audienzen ein® gibt
eine Szene wieder, die offenbar auch im 19. Jahrhundert als reprisentativ und
typisch fiir Joseph II. empfunden wurde (Kat. Nr. 294)""°. Hier steht Joseph II.
links vorne an einem mit einem Tuch iiberdeckten Schreibtisch und empfingt
einen Bittsteller, der gerade aus der Menge der im Vorraum Wartenden
vorgelassen wurde. Die Aura des Kaisers wird durch das Rund des Teppichs, auf
dem er steht, umschrieben. Innerhalb dieses ,,Wirkungskreises* sind ihm — quasi
als Attribute — der Schreibtisch, der mit Briefen und Schriftstiicken bedeckt ist,
ein Sessel mit runder Riickenlehne, ein Portrdt an der Wand hinter ihm sowie ein
kurzer Vorhang, der das Bild links begrenzt, zugeordnet. Eine vergleichbare
Zusammenstellung findet sich auf einer — ebenfalls aus dem 19. Jahrhundert

16 Vgl. hierzu z.B. zwei Bildnisse Josephs II., die im Kunsthandel erschienen (Dorotheum
Wien, 1571. Kunstauktion, 1989, Nr. 557 mit Abb. Nr. 25, (Hickel zugeschrieben), Malle 48 x
38,5 cm; sowie Dorotheum Wien, 1783. Kunstauktion Alte Meister, 6.3.1996, Nr. 352
(unbekannter Maler), 46,5 x 33,5 cm mit Abb.). Ein weiteres Bildnis dieser Art befindet sich im
Grazer Museumsbestand (Alte Galerie, Inv. Nr. 518, derzeit Biiro der Landeshauptfrau). — Zur
Bedeutung des biirgerlichen Rezeptionsverhaltens vgl. SCHOCH 1975, u.a. S. 10 und 15.

T RLITSCH 1773, S. 49/50.

"8 Zur Rezeption Josephs II. im 19. Jahrhundert vgl. VOCELKA 1980, S. 293 — 298, sowie
GUTKAS 1980, S.696-700 mit 24 Katalognummern sowie dem Hinweis, dal um den 100.
Jahrestag der Alleinregierung in den habsburgischen Kronldndern mehr als hundert Denkmdler fiir
Joseph II. aufgestellt wurden.

% Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 70.208 Mappe 521/7, Lithographie.
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stammenden — Chromolithographie, auf der Joseph II. am Schreibtisch mit einer
Schreibfeder in der Hand stehend vor einem Stuhl und einem Portrdt der Maria
Theresia dargestellt wird (Kat. Nr. 192)?°. Offenbar handelte es sich hier
demnach um einen Kanon, der mit Joseph II. verbunden wurde. Die am Anfang
dieser Entwicklung stehenden ,,Audienz- bzw. Schreibtischbildnisse* Josephs II.
scheinen das Bild des Kaisers so stark geprigt zu haben, daB3 es in spéterer Zeit zu
einem Attribut seiner Darstellung werden konnte.

In dieser Hinsicht leitete das Portrdt Josephs II. die spiteren Portrits der
,,am Schreibtisch arbeitende Kaiser* ein, deren Wesen von Rainer Schoch fiir das
19. Jahrhundert herausgearbeitet worden ist’>!
,.Beamten, der seine Pflicht tut“, das Schoch besonders im Hinblick auf Franz II.
beschreibt (Vergleichsabb. 20)"%, wird nicht nur ihn sondern iiber Franz J oseph L.
(Vergleichsabb. 21)"® und letztendlich auch den deutschen Kaiser Wilhelm 1I.
(Vergleichsabb. 22)"**, zum festen Bestandteil der Kaiserikonographie werden,
die sich vor einem biirgerlichen Erwartungshorizont legitimieren muBte’*.

Indem die Portrits Josephs II. ihn arbeitend und als ,,unermiidlich um das
Wohl seiner Untertanen besorgten Monarchen® darstellen’®®, stellen sie den
»Wohlfahrtsgedanken® bildlich dar, der in den Schriften zur aufklirten Staatslehre
verankert ist”*’. In diesem Punkt, der bereits den biirgerlichen Bewertungshorizont
zum ,,PflichtbewuBtsein“ als Tugend des Herrschers aufnimmt, sind die Portréts
Josephs II. moderner als diejenigen anderer Regenten seiner Zeit. Von Ludwig
XVI. sucht man solche Darstellungen im Bereich des offiziellen Portrits
vergeblich, da er selbst noch im Jahr 1789 im klassischen Habitus des portrait
d apparat dargestellt wurde (Vergleichsabb. 23)"*®. Auch Friedrich IL von
Preulen fand seine Ikonographie nicht beim ,,Schreibtischbild* sondern auf einem

anderen Gebiet, und zwar der Heereskontrolle’.

. Das Portrit des Kaisers als

20 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 91.730 Mappe 521/4; Portheim Slg.; Darstellung signiert links
unten: "A. Greil 881", unter der Darstellung links: Nach einem Aquarell von A. Greil" und rechts:
"Druck v. R. v. Waldheim in Wien" und Zentral: Kaiser Joseph IL." (beschnitten).

! Vgl. hierzu SCHOCH 1975, besonders in der Formulierung der Grundthesen (S. 9-17) u.
1071f.

22 SCHOCH 1975, S. 108 (Portrit Franz” I1/I. von Friedrich von Amerling, 1833).

73 Franz Matsch, Kaiser Franz Josephs im Arbeitszimmer, 1916 (POTSCHNER 1998, S. 21).
724 Photographie Kaiser Wilhelms II. am Schreibtisch (vgl. POHL 1991, S. 123ff.).

72 Zum Arbeitsethos Wilhelms II. vgl. auch die Arbeit von Carsten Roth (ROTH 1997).

726 ScHOCH 1975, S. 109 in Bezug auf Franz IL/I.

7 Vgl. hierzu Kapitel 112 zur Portrittheorie: Der Wohlfahrtgedanke wurde von
Staatstheoretiker wie H. G. von Justi und Joseph von Sonnenfels, die der philosophischen Schule
des Kameralismus angehorten, zu den ,,vordringlichsten Aufgaben eines Herrschers® erhoben
(WEHLER 1987, S. 233).

28 Antoine Callet, Portrit Ludwig XVI., 1789 (Clermont-Ferrand, Musée Bargoin). Das Portrit
wurde sogar im Salon ausgestellt (SCHOCH 1975, Abb. 7).

% Nicht nur fiir Friedrich II. bildeten Schreibtischportrits die Ausnahme, sondern fiir alle
Hohenzollern bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts (vgl. POHL 1991, S. 125).
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2. Das Feldherrnportrat und die Vermischung der Gattungsattribute

Von den rund 250 untersuchten Gemaildeportrits Josephs II. konnen nur 36
Portrits als Feldhermportrits bezeichnet werden’’. Innerhalb des Bestandes der
rund 400 untersuchten graphischen Darstellungen beziffert sich die Zahl der
Feldherrnportrits sogar nur auf neun Werke. Diesen Werken stehen einige
allegorische Darstellungen zur Seite, bei denen das Hauptaugenmerk auf die
Wehrhaftigkeit Josephs II. gelegt wurde. Hierbei handelt es sich um allegorische
Darstellungen, die Joseph II. in antiker Riistung zusammen mit der Kriegsgottin
Athena zeigen (z.B. Kat. Nr. 145)”') bzw. um graphische Portrits, deren
allegorischer Rahmenapparat durch Kriegsgerdt gebildet wird (z.B. Kat. Nr.
215)% Es ist zu fragen, in welchen Regierungsperioden die iiberlieferten
Feldherrnportrits Josephs II. hauptsdchlich entstanden, ob eine Entwicklung in
ithrer Gestaltung festzustellen ist und fiir welche Kontexte sie geschaffen wurden.

Wie auch bei den anderen Portrits Josephs II. festzustellen war, sind nur
sehr wenige der erhaltenen Gemilde datiert. Dies erschwert eine eindeutige
chronologische Reihung, da eine Abfolge nur anhand stilistischer Kriterien
vorgeschlagen werden kann. Dennoch sind aus nahezu allen Regierungsperioden
einzelne datierte bzw. datierbare Portrits in Feldherrnhabitus erhalten. Als erstes
datierbares Portrdt kann das Halbfigurenportrdt herangezogen werden, das
Kindermann nach Pompeo Batoni im unmittelbaren Anschlul an das
Doppelportrit im Jahr 1769 schuf (Kat. Nr. 49)"*. An diese Version schlieBt sich
chronologisch das kleine Kupferbildnis an, das ebenfalls nach der Batoni-

70 Als Feldherrnportrit bezeichne ich diejenigen Portrits, die den Kaiser mit dem
Feldherrnstab, der seine Heeresgewalt symbolisiert, zeigen. Um ein eindeutiges Feldherrnportrit
handelt es sich erst dann, wenn der Dargestellte den Feldherrnstab in der Hand hélt und auf eine —
meistens im Hintergrund dargestellte — militdrische Szene gestisch Bezug nimmt. Wenn der
Feldherrnstab jedoch lediglich als Teil des Insignienapparats im Portrét plaziert ist, kann nicht
mehr eindeutig von einem Feldherrnportrdt gesprochen werden. Hier handelt es sich um ein
Représentationsportrit, in dem unter anderen Machtbefugnissen auch auf die Heeresgewalt Bezug
genommen wird.

31 KHM, Inv. Nr. 2476, Leihgabe an die Osterreichische Galerie, Gemilde von H. F. Fiiger,
1779. Das Gemilde zeigt JosephIl. in antiker Riistung, den Athena in Richtung eines
Ruhmestempels leitet.

32 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.152, Kupferstich von H. Benedict; sowie Kat Nr. 208
(Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.999 von Jacob Adam, Wien 1778) oder ein unbezeichneter,
vermutlich posthumer Stich (Kat. Nr. 275; Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.961), der die
lorbeerbekrénzte Biiste Josephs II. vor einem antiken Relief (mit einer Szene einer Totenklage aus
der romischen Mythologie) und neben u.a. der Gestalt der Gottin Athena zeigt. Athena wird hier
neben ihrer Eigenschaft als Kriegsgottin auch in der lehrenden Funktion dargestellt, da sie neben
Biichern sitzt, einem Jungen ein Buch reicht und sie ihn auf die Biiste des Kaisers hinweist.

3 vgl. auch Kapitel V.B.1 zum Auftrag dieses Bildnisses.
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Portrataufnahme gestaltet wurde und sich im Besitz Friedrichs II. in Schlof
Sanssouci befand (Kat. Nr. 57)7**.

Fiir das Jahrzehnt von 1770 bis 1780 liegen einige datierte und datierbare
Feldherrnportrits vor: 1772 entstand die erste Version des groBformatigen
Portrits von Anton von Maron, das im Auftrag Maria Theresias fiir den Hof
angefertigt wurde (Kat. Nr. 112). Aus den Jahren 1774 bis ca. 1777 stammt eine
Folge von Portrits, die alle auf die Portrédtversion von Hickel aus diesen Jahren
zuriickgehen: Im Jahr 1774 wurde fiir Stift Sankt Florian von Leopold von
Montagna ein ganzfiguriges Portrdt gemalt, das sich an das Hickel sche Vorbild
anlehnt (Kat. Nr. 95). Hickel selbst schuf in den Jahren 1774 bis 1777 zwei
nahezu identische Feldherrnportrits, die sich im Stadtmuseum in St. Polten (Kat.
Nr. 93) und im Warschauer Nationalmuseum (Kat. Nr. 92) befinden’”. Ein
ganzfiguriges Portrét Josephs II., das fiir die Prager Burg bestimmt war und heute
dort im Landtagssitzungssaal hangt (Kat. Nr. 122), ist durch einen Transportbeleg
auf das Jahr 1775 zu datieren”°. Ebenfalls in das Jahrzehnt der 1770er Jahre zu
datieren ist ein aufwendiges Portrdt Josephs II., das sich in Versailles befindet
(Kat. Nr. 124)”7. Aus der Zeit des Umbruchs von Mitregentschaft zu
Alleinregierung (1779/80) ist zudem ein datiertes Feldherrnportrét erhalten, das
als Pendant zu einem Portrdt Maria Theresias gehort und von Franz Streicher
stammt (Kat. Nr. 50).

Das einzige Feldherrnportrdt, das durch aktuellen Bezug eindeutig in das
Jahrzehnt der Alleinregierung zu datieren ist (1781/1784), ist das kleinformatige
Werk, das sich im Niederosterreichischen Landesmuseum in St. Polten befindet
(Kat. Nr. 157)"%,

Es ist demnach festzustellen, dafl die fruchtbarste Zeit der
Feldherrnportrdts Josephs II. in die Regierungsdekade von 1770-1780 fillt.
Dagegen scheint dieses Sujet im Jahrzehnt der Alleinregierung nur noch sehr
selten produziert worden zu sein. Archivalisch nachweisbare und eindeutige
Griinde liegen hierflir nicht vor. Offenbar jedoch haben die biographischen
Lebensumstinde des Kaisers das jeweils aktuelle Kaiserbild geprigt. So fillt in
das Jahrzehnt der 1770er Jahre seine hauptsdchliche militirische Aktivitit, die zu
diesem Zeitpunkt noch nicht durch negative Ergebnisse belastet worden war.
Hingegen war die Dekade der 1780er Jahre weniger durch militdrische als
vielmehr durch administrative Neuerungen der Regierung Josephs II. geprigt.

734 Potsdam, Schlof3 Sanssouci, Inv. Nr. GK I 2505. Diese Version ist seit 1773 dort
nachzuweisen, wird aber bald nach 1769 entstanden sein, da sich die beiden Monarchen in jenem
Jahr in Neille getroffen haben.

3 In abgewandelter Form verwendete er diese Portritkomposition auch fiir weitere Portriits, in
denen allerdings die Charakteristiken des Feldherrnportrits fehlen. Die Geschlossenheit der
gesamten Gruppe 146t eine Datierung in die Jahre 1774 bis 1777 zu.

736 ygl. FLEISCHER 1932, Rechngs-Nr. 804 (vgl. Quellenanhang Nr. IV.1).
37 Versailles, Inv. Nr. MV 3942.
38 §t. Polten, Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. A 41/79.
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Diejenigen militdrischen Aktionen, die in diese Dekade fielen, erweckten offenbar
eher negative Assoziation, so daBl sie nicht als darstellungswiirdig empfunden
wurden.

Wiéhrend nur wenige der erhaltenen Portrits aus einem Offentlich
administrativen Kontext der habsburgischen Monarchie stammen’”, ist ein
Grofteil derjenigen Portrdts, auf denen Hinweise auf die Funktion Josephs II. als
Feldherr enthalten sind, auf ausldndische Hofe zuriickzufiihren. So zeigen drei der
vier in Versailles erhaltenen Portrits Josephs II. ihn mit Feldherrnstab. Ebenfalls
enthilt das tiberlieferte Portrdt in Schlof3 Sanssouci dieses Element (vgl. Kat Nr.
57)"°. Dariiber hinaus wurde auch fiir diejenigen Portrits, die aus deutschen
Fiirstenhdusern stammen, z.B. aus der Sammlung des Fiirsten Thurn und Taxis
(Kat. Nr.153)"*" wie auch aus der Sammlung in Schlo Ludwigsburg (Baden-
Wiirttemberg) (Kat. Nr. 94), das Sujet des Feldherrnportrits gewéhlt.

Dieser Befund mag erstaunen, da es fiir einen auslédndischen Hof
unpassend erscheinen konnte, sich gerade die militdrische Kraft eines fremden
Regenten bildlich prisent zu erhalten. Jedoch erwies das Feldherrnportrdt durch
das (iiblicherweise) grofle Format die dem Kaiser zustehende respektvolle
Reverenz. Gleichzeitig ermoglichte es im Gegensatz mit dem reinen Staatsportrit
eine gewisse Distanz zum Dargestellten, da es nicht primér — wie das Staatsportrit
mit Insignien — die symbolische Anwesenheit des Kaisers samt seiner
umfassenden Herrschergewalt versinnbildlichte. Fiir einen Hof, der sich innerhalb
des Gefiiges des Heiligen Romischen Reichs Deutscher Nation befand, kommt
zudem hinzu, daBl die Darstellung der Wehrhaftigkeit des Kaisers den Hinweis auf

das Schutzverhiltnis durch den Kaiser beinhaltet’*.

Der landschaftliche Hintergrund, der im Feldherrnportréit hiaufig enthalten
ist, konnte eine weitere Ursache dafiir sein, daBB es bevorzugt im hofischen
Kontext verwendet wurde. So legt die Umgebung der freien Landschaft die
Assoziation des Jagdportrits nahe’*, welche mit einem neutralen und héfischen
Kontext harmoniert. Auch der Kanon der Gesten, mit denen der Herrscher in

3% Ein Beispiel hierfiir ist die Replik des Portriits von A. von Maron. Wihrend Maria Theresia
das Original fiir ihre Sammlung bestellt hatte, entstand die Replik fiir die Militirakademie in
Wiener Neustadt (Kat. Nr. 113).

™0 Ein weiteres fiir das Berliner SchloB belegtes Portrit JosephsII. ist nur in einer
Beschreibung erhalten (Auskunft von Herrn Dr. Martin Vogtherr). Diese legt jedoch nahe, daf3 es
sich hier um eine Version handeln konnte, die direkt mit einem Portrét Josephs II. vergleichbar ist,
das sich in Versailles befindet (Kat. Nr. 67).

! Regensburg, Fiirst Thurn und Taxis Gesamtverwaltung, StE 3681.

™ In einzelnen Fillen konnte ein Feldherrnbildnis auch fiir die bibliophile Umgebung
angemessen sein. So bestellte Philipp III. von Spanien ein Feldherrnbildnis Karls V. von Juan
Pantoja de la Cruz fiir die Bibliothek des Escorial (vgl. KUSCHE 1964, S. 245 mit Quellenzitat S.
167, Nr. 41. Das Portrit ist datiert (1605) und befindet sich heute in Toledo, Museo de Santa Cruz,
Leihgabe des Prado.

™ Das Jagdportrit wurde als Unterkategorie des Feldherrnportriits verstanden.
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einem Feldherrnportrit wiedergegeben wird, entspricht denen des Jagdportrits
und war austauschbar’**. Ebenso enthilt der Brustharnisch, der auch auf den
Jagdportrits des Erzherzogs dargestellt ist, die Assoziation des militdrischen
Gebaren und deutet in spielerischer Weise auf die spiteren Aufgaben des
Herrschers hin. Wihrend das jugendliche Jagdportrit Ziige des Feldherrnportrit
tibernimmt, werden spiter Elemente des Jagdportrits im Feldherrnportrét
aufgenommen, so dal} es zu einer Vermischung der beiden Typen kommt. Durch
die Assoziation mit dem Jagdportrdt, mag es dem Feldherrnportrit leichter
gefallen sein, sich im hofischen Kontext zu behaupten.

Eine sehr legere Mischform der Typen Feldherrn- und Jagdportrit stellt ein
Portrdt dar, das sich im Bestand des Louvre befindet und Daniel Donat
zugeschrieben wird (Kat. Nr. 126)"*. Hier lehnt der Kaiser in Uniform mit
nonchalant gekreuzten Beinen an einem Felsvorsprung in freier Landschaft.
Wiéhrend im linken Bildhintergrund eine Reihe von Zeltddchern an ein Feldlager
erinnern, weist die Pose und direkte Umgebung des Kaisers die Szene als Moment
des MiiBiggangs aus: Der Baton des Feldherrn ist einem Spazierstock gewichen,
mit dem Joseph II. gegen seine Wade zu klopfen scheint. Auf dem Felsen neben
ithm liegt der Dreispitz mit den zur Rast ausgezogenen Handschuhen, die einen
Stock von Papieren beschweren. In der rechten Hand hélt Joseph II. ein
Taschentuch. Diese Komposition verbindet nicht nur Feldherrn- mit Jagdportrit,
sondern spiegelt offenbar auch den Versuch wieder, das Portrit des Kaisers mit
der aktuellen, aus England stammenden Mode des Portréts in der Landschaft zu
7 DaB dieser Weg von osterreichischen oder deutschen Portriits
anschlieBend nicht iibernommen wurde, mag andeuten, dal das hiesige
Portratverstindnis fiir diese Neuerung nicht bereit war: Nicht der beim
MuRiggang dargestellte Kaiser sondern der mit Arbeit befal3te Regent sollte das
Bild des Kaisers prigen. Indem sich hierin der Wiener Hof weiterhin vom

vereinen

englischen und franzosischen Hof absetzte, manifestieren sich in gewisser Weise
die Verhaltensmafregeln Josephs II., mittels derer er seine Schwester bei seinem
Besuch in Paris vor den Vorboten der franzdsischen Revolution hatte warnen
wollte. Gleichzeitig ist an dieser Verweigerung einer Darstellung des Monarchen

™ Vgl. hierzu die Jagdportrits Josephs II. als Erzherzog, die die einzigen Jagdportrits von
Joseph 1. sind, da Joseph als Erwachsener den Jagdsport ablehnte: Ein Portrét (Kat. Nr. 4; Wien,
Mobiliendepot, alte Inv. Nr. AA 88), das aus dem Bestand der Wiener Hofburg stammt, zeigt ihn
in freier Landschaft. Die Bildanlage dieses Portrits sowie das Haltungsmotiv entspricht (wenn
auch gespiegelt) direkt jenem Portrét, das Joseph II. als Feldherr in der Prager Burg zeigt (Kat. Nr.
122).

745 Paris, Louvre, Inv. Nr. MNR 781.

™6 Vgl. besonders das Portrit George” IV. als Prince of Wales von Thomas Gainsborough
(1782, Rothshild Collection), das ihn in nonchalanter Pose neben seinem Pferd zeigt. Vgl. hierzu

Schoch (ScHOCH 1975, S. 37f. mit Abb. 18 und Verweis auf: WATERHOUSE 1967), der diese
Portratauffassung mit derjenigen des konkurrierenden Reynolds vergleicht).
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,beim MiiBiggang® bereits das biirgerliche Amtsverstindnis enthalten, das das

Kaiserportrit des 19. Jahrhundert prigen sollte™’.

Fiir die Entwicklung, die sich bei den Feldherrportrits Josephs II.
vollzieht und die ich als eine ,,Vermischung® der traditionellen Portratgattungen
bezeichnen mdchte, ist ein weiterer Aspekt zu beriicksichtigen. Die neue
Kleiderordnung Josephs II., die seit 1766 die Uniform als Hauptkleidungsstiick
vorsah, hatte den militdrischen Habitus offenbar so sehr verallgemeinert, da3 nicht
mehr durch ein dezidiertes Feldherrnportrit auf die militdrische Eigenschaft des
Regenten hingewiesen werden mufite. Wenn sich das Herrscherbild im generellen
»~militdrisiert* hatte, so entfiel die Notwendigkeit eines speziellen Sujets. Wahrend
das urspriinglich zeremoniell geprigte Reprisentationsportrdt unter Joseph II.
durch die Kleidung der Uniform militérische Ziige erhielt, rief das Feldherrnbild
durch die Hinzufligung von Elementen des ,,Schreibtischbildes* die administrative
Tatigkeit des Kaisers ins Gedéchtnis. Diese effiziente Mischung fiihrte schlielich
zum einen zu Kompositionen, die Joseph II. am Schreibtisch sitzend mit einem
militidrischen geprdgten Ausblick bzw. einem militdrischen Plan auf dem Tisch
zeigen”. Zum anderen wurden den Feldherrnportrits in freier Landschaft
Attribute der administrativen Arbeit beigefiigt, wie z. B. auf einem Portrit in
Versailles, auf dem Schreibfeder, Biicher und eine Karte von Bohmen-Ungarn auf
einem Feldbrocken ausgebreitet liegen (Kat. Nr. 136)™*°. Das urspriingliche
Feldherrnportrit wird daher zu einer Variante des ,,Schreibtischbildes* und zeigt
wie auch die anderen Portrits den strategisch arbeitenden Kaiser.

Die Stringenz, mit der diese Verdnderung zum Arbeitsportrat sowohl beim
reinen Staatsportrits als auch dem Feldherrnportrit vollzogen wurde, ist als ein
Charakteristikum der Portrits Josephs II. zu bezeichnen. In dieser Hinsicht nimmt
das Portrdt Josephs II. die Entwicklung, die Schoch fiir das 19. Jahrhundert
dokumentiert hat, voraus. Im Gegensatz zu den Portréts Friedrichs IL., fiir den
ebenfalls aufgrund der Portrits von Chodowiecki und Franke bzw. Strecker, eine
Entwicklung in die Richtung des Monarchen als Diener des Staates vollzogen
wurde, zeigen sich die Portrits Josephs II. differenzierter. Von Friedrich II.
existieren wohl aufgrund seiner strikten Verweigerung des Portritsitzens nur eine
Handvoll von Portritversionen. Von Joseph II. existieren dagegen aufgrund seiner
liberalen Handhabe der Portratproduktion (vgl. Ergebnisse von Kapitel IV) sehr
viele unterschiedliche Portrits. Sie zeigen gerade durch die Bandbreite ihrer
kiinstlerischen Qualitdt, dal Joseph II. von breiten Bevolkerungsschichten nicht
mehr als distanzierter Herrscher sondern als Kaiser mit einem biirgerlichen
Arbeitsethos gesehen wurde.

™7 vgl. hierzu SCHOCH 1975, u.a. S. 109.
™ Vgl. z. B. Graz Inv. Nr. 1110, Leihgabe im Biiro des Polizeiprisidenten.
™ Versailles, Inv. Nr. MV 3982.
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3. Die Reiterportrats Josephs Il. und der Verzicht auf Machtdemonstration

Joseph II. steht in einer langen Tradition von Regenten, die das
Reiterportrit als Ikonographie des christlichen Herrschers nutzen konnten. Der
feste Platz, den das Reiterbildnis im Repertoire der Reprédsentationsbildnisse hatte,
1af3t sich bis auf antike Monumente, wie das Reiterstandbild Marc Aurels auf dem
Kapitol in Rom zuriickverfolgen, das in christlicher Zeit als Darstellung Kaiser
Konstantins umgedeutet wurde”. Aus dieser Verquickung mit dem ersten
christlichen Kaiser wurde — tradiert iiber Reiterdarstellungen Karls des Groflen
und die groBformatigen Bronzestatuen der Renaissance — das Reiterportrit zu
einer wichtigen Ikonographie des christlichen Herrschers auch in der Frithen
Neuzeit. Im Bereich der Malerei schlieBlich gilt das gro3formatige Reiterbildnis,
das Tizian von Karl V. im Jahr 1548 schuf, als das erste monumentale
Reiterbildnis seit der Antike (Vergleichsabb. 2)"'. Durch das Portriit Tizians ist
die Entstehung des modernen Reiterbildnisses demnach eng mit dem Hause
Habsburg verkniipft’”>. Aus diesem Grunde stehen Reiterportrits Joseph IL. in
einer gewichtigen Tradition, die von Deutungsmustern des ,,miles christianus*
tiber Assoziationen mit dem HI. Georg hin zur reinen Demonstration von
Wehrhaftigkeit reichen’™”.

Von Maria Theresia und Franz I. Stephan existieren nur sehr wenige
Darstellungen zu Pferde. Die erhaltenen Portrits beziehen sich ausschlieflich auf
die ungarische Kronungszeremonie, zu dessen Prozedere es gehorte, dal3 sich der
Herrscher zu Pferde zeigte und symbolhaft sein Schwert schiitzend {iber der
ungarischen Erde senkte (Vergleichsabb. 24)7*,

Unter den Portréts Josephs II. finden sich ebenfalls wenige Reiterportrits,
obwohl er — im Gegensatz zu seinen Eltern — einen grofen Anteil seiner realen
Lebenszeit auf dem Riicken von Pferden verbracht hat. So legte er einen Grof3teil
seiner Reisen nicht nur in der Kutsche sondern reitend zuriick. Neben dem Reisen
sal} Joseph II. auch bei Truppenbesichtigungen sowie bei Heereseinsdtzen im
Sattel. Zum Zeitvertreib dagegen verbrachte er selten Zeit zu Pferde, da er nur

7% ygl. u.a. DICTIONARY OF ART, Bd. 10, S. 440, Eintrag zum “Equestrian monument”.

1 Madrid, Museo del Prado, MaBe 3,32 x 2,79. Zum Portrit Karls V. von Tizian vgl. AK KARL
V.2000. Vgl. zur Zusammenstellung der Quellen zur Entstehung: WETHEY 1971, Bd. 1., S. 87-90.
Zur Deutung des Portréts vgl. SCHWEIKHART 1997.

2 Vgl. WETHEY 1971, S. 87: das Bildnis sei “one of the epoch-making paintings of all time*.
753 Zur Deutung des Portriits Karls V. als ,,miles christianus® vgl. u.a. WETHEY 1971, S. 87.

>4 Bei dieser Zeremonie ritt der gekronte Herrscher auf einen Erdhiigel, der aus ungarischer
Erde zusammengetragen worden war, und senkte sein Schwert in jede Himmelsrichtung. Ein
weiteres Beispiel fiir diese Darstellung befindet sich in Bratislava (Galéria mesta Bratislavy,
Ausstellung im Palais Mirbach, Inv. Nr. A 583 und Inv. Nr.: A 576, Abb. in Kat. der Galerie,
Kat.Nr. 2/3). Die Pendantportréts des Herrscherpaares sind durch die riickwiértige Inschrift ,,Hirsch
junior pinxit 1747 datiert.
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duBerst ungern an Jagden teilnahm’

. Daher geben die erhaltenen Reiterportrits
ithn nicht in einer Jagdumgebung sondern stets im Kontext einer Heeresbewegung
wieder. Der Zustand des Reitens stellt demnach keine Atmosphire von

Miifliggang dar, sondern ist Ausdruck der Regierungsausiibung.

Dem erhaltenen Bestand an Reiterportréits Josephs II. zufolge, wurden
besonders im Jahrzehnt zwischen 1770 und 1780 Reiterportrits angefertigt, also
wéhrend der Zeit der Mitregentschaft. Aus dieser Zeit stammen das vor 1773
entstandene Reiterportrit Josephs II. in der Innsbrucker Hofburg (Kat. Nr. 117)
und ein Gemiélde von Christian Brand, das JosephIl. bei einer
Truppenbesichtigung zeigt und vor 1779 geschaffen worden sein muB’*®. AuBer
diesen anndhernd datierbaren Portréts, sind fiir die Zeit der Mitregentschaft keine
datierten Reiterportriits in Ol erhalten. Fiir das Jahrzehnt von 1780 bis 1790
existiert sogar nur ein datiertes Olgemilde, das Joseph II. zu Pferde zeigt. Es
handelt sich hier um ein Historienbild aus dem Jahr 1788 von Martin Ferdinand
Quadal, das Joseph II. im Ubungslager bei Minkendorf, zusammen mit Erzherzog
Franz und den Generdlen Laudon, Lacy und Hadik vermutlich wihrend einer
,,.Generalrevue am 27. November 1786 darstellt (Kat. Nr. 179)™". Dariiber hinaus
scheinen im Jahrzehnt der Alleinregierung keine Reiterportrits in Ol entstanden
zu sein. Im Medium der Skulptur wurden zu Lebzeiten Josephs II. keine
Reiterstandbilder von ihm in Auftrag gegeben. Sein erstes offizielles und vom Hof
lanciertes Reiterstandbild wurde erst unter Franz II. bei Franz Anton Zauner in
Auftrag gegeben (1795) und 1807 auf dem Josephsplatz vor der Wiener Hofburg
feierlich eingeweiht (Kat. Nr. 188)7°. Es zeigt Joseph II. als romischen Imperator,
wobei die Pose des Reiterstandbilds von Marc Aurel auf dem Kapitol in Rom
aufgegriffen wurde. Wenn unter Joseph II. eine derartige imperiale Darstellung
nicht erfolgte, so ist zu fragen, welche Ziele seine kaiserlichen Reiterbildnisse
verfolgten.

Die stilistische Spannbreite wird durch den Vergleich von zwei erhaltenen
Olgemilden Josephs II. zu Pferd deutlich, die beide zwischen 1770 und 1780
entstanden sein miissen. Im Besitz des KHM befindet sich ein Reiterportrét
Joseph II. eines unbekannten Kiinstlers, welches aus dem Bestand der Wiener

3 Seine Ablehnung diesem Sport gegeniiber wirkte sich schon sehr frith aus: Gleich nach
Beginn seiner Regierungsbeteiligung ordnete Joseph II. an, daB Wildschweine nicht mehr frei
gehalten werden diirften, um eine Flurschiddigung einzuschrénken.

76 Dieses nicht mehr erhaltene Gemilde ist iiber seine datierten Nachstiche eindeutig auf die
Zeit vor 1779 zu datieren. Die Schopfung mufl auch im Ausland auf Interesse gestoflen sein, da
von ihr einige ausldndische Nachstiche erhalten sind (Kat. Nr. 142 — Kat. Nr. 144).

"7 Wien, Heeresgeschichtliches Mus., Inv. Nr.: 18.879, mit Angabe der Datierung. Die
Portrataufnahme ist auf bisherigen Abbildungen kaum zu erkennen und entspricht keiner
bekannten Portrétversion.

7% Vgl. NEMENTSCHKE/KUGLER 1990, S. 182. Im Wienmuseum in Wien befinden sich

verschiedene graphische Wiedergaben dieses Denkmals (Inv. Nr.n: 90.743 (521/7), 91.529 (521/8)
und 91.528 (521/8)), vgl. auch zwei Abbildungen bei Kat. Nr. 188.
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Hofburg stammt (Kat. Nr. 116)™. In diesem Gemilde sitzt Joseph II. auf einem
nach rechts sprengenden Rappen. Die Umgebung wird zundchst als Park
charakterisiert, enthédlt jedoch durch die im Hintergrund angedeutete
Reiterschlacht auch Elemente des militdrischen Reiterbildnisses. Das Pferd ist
nicht in einer natiirlichen Gangart dargestellt wird, sondern bdumt sich auf der
Hinterhand stehend auf. Die Haltung des Pferdes ist somit eine sich
prasentierende Paradehaltung, die Geschicklichkeit, Kraft und Erziehung des
Pferdes vorfiihrt. Der Reiter eines solchen Pferdes zeigt sich als Beherrscher
dieser gebindigten Kraft. Diese Komposition, der noch der spielerische und
hofische Akzent des Rokoko innewohnt, hebt sich deutlich von spéteren
Darstellungen Josephs II. ab.

Das beeindruckendste Reiterportrét,
das von JosephIl. geschaffen wurde,
befindet sich in der Hofburg in Innsbruck,
im dortigen Kapitelsaal (Kat. Nr. 117, vgl.
Abb. rechts)®. Wihrend viele andere
Reiterportrits Josephs II. keinem
urspriinglichen Authdngungskontext
zugeordnet werden konnen, ist der Kontext
dieses Portrits gut belegt’®'. Da sich das
Portrait im Kapitelsaal der Hofburg,
welcher 1773 von C. J. Walter als
,,Conferenz- oder Rath Zimmer*
ausstaffiert wurde762, befindet und es zur
originalen Ausstattung gehort, mufl es vor
1773 entstanden sein. Trotz dieser relativ frithen Datierung markiert es jedoch
bereits den kiinstlerischen Hohepunkt der Reiterportrits Josephs II. Der Kaiser ist
hier auf einem nach links galoppierenden Rappen in freier Landschaft dargestellt.
Trotz der durchaus differenzierten Umgebung, beherrscht dennoch die Figur des
Reiters die Komposition. Zunichst wird dies kiinstlerisch durch den Blickkontakt
erreicht, mit dem der Reiter den Betrachter in den Bann zieht. Gleichzeitig jedoch
ist auch in der Haltung des Kaisers eine groBBe Anspannung zu erkennen, die nicht
nur das Pferd unter seinem Sattel bandigt, sondern auch den gesamten Raum um
sich herum zu ordnen scheint: Die Gruppe von Pferd und Reiter 1Bt sich
anndhernd in einen Kreis einschreiben, dessen Mittelpunkt ungefdhr vor dem

% Wien, KHM, Inv. Nr. 7077, alte Inv. Nr.: AA 85. Das Kiirzel AA der alten Inventarnummer
deutet auch die Herkunft aus der Hofburg, der exakte Ort der Authidngung ist jedoch nicht bekannt.
Da fiir das Portrét eine frithe Portrataufnahme von Hickel verwendet wurde, mul3 das Portrét nach
1770, jedoch nicht viel spéter als 1775 entstanden sein.

7" Wien, KHM, Inv. Nr. 7884; alte Inv. Nr.: Innsbruck 79.
761 7ur Diskussion des Hangungszusammenhangs vgl. Kapitel V.A.2.
762 Osterr. Kunsttopographie 1986, S. 14.
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Oberschenkel des Kaisers, liegt und von dem sich Rumpf, das sichtbare Bein,
Ziigel, Degen, Hals und Vorderful3 des Pferdes wie die Speichen eines Rades nach
aullen gehen. Innerhalb dieser Gesamtfigur kommt der Haltung des Kaisers eine
besondere Bedeutung zu. Zum einen zeichnet die Korperachse des Kaisers, die
durch ausgestreckte Bein betont wird, anndhernd die Bilddiagonale nach. Zum
anderen weist der gestreckte Stiefel auf die links im Vordergrund liegenden
Insignien. AuBerdem ist der Feldherrnstab, den der Kaiser auf den Sattel
aufgestiitzt hélt, so positioniert, dal er genau die senkrechte Bildmittelachse
nachzeichnet. Durch diese Tatsache erhdlt das Gemélde eine Balance und
Festigkeit, die spielend den dynamisch ausgreifenden Sprung des Pferdes
iiberlagert.

In seiner Balance zwischen Dynamik und statuarischer Konzentration
erinnert das Portrdt an das Reiterbildnis Karls V. von Tizian (vgl. oben). Beide
sind von einer vergleichbaren Konzentration geprigt, die sich durch eine starre
Korperachse auszeichnet und nicht — wie bei dem oben besprochenen
Reiterportrit — durch eine dynamische Korperdrehung verunklirt wird. Es scheint,
als sei hier nicht nur ein Ankniipfungspunkt an Karl V. gesucht, sondern zugleich
eine kiinstlerische Abkehr vom barocken Reiterportrit angestrebt worden.

Auf der inhaltlichen Ebene ist ebenfalls eine Entwicklung innerhalb der
Reiterportrits Josephs II. festzustellen, die sich vom solitiren Einzelportrdt zum
Reiterportrdt innerhalb eines Truppenverbands beschreiben 14Bt. Dieses
Portrétsujet hat bereits Anklidnge des ,,Suitenbildes®, auf das Rainer Schoch fiir
die Zeit der Restauration hingewiesen hat’®. Schoch zufolge sollte im 19.
Jahrhundert das Suitenbild das einzelne Reiterportrit sogar ablosen’®’. Im
Gegensatz zum Einzelportrit bietet es die Moglichkeit, den Regenten in einem
realen Handlungszusammenhang darzustellen, etwa bei einer Parade oder einer
»Kavalkade des Monarchen und seines Stabes“, so daBl es gewissermalen als
Variante des Handlungsportrits zu verstehen ist’®. Die Existenz dieser Bildnisse
in der Regierungszeit Josephs II. weist darauthin, da3 dieser Bedeutungswandel
bereits damals vorbereitete.

Das Portrét einer Truppenbesichtigung, das von Christian Brand stammt
und in Nachstichen aus den Jahren 1779 (Kat. Nr. 142) und 1780 (Kat. Nr. 144)

%3 ScHOCH 1975, S. 112,

% ScHocH 1975, S. 112: , Der bevorzugte Typus des Reiterportriits seit der Restaurationszeit
war das Suitenbild; es muB3 als Alternative zu dem problematisch gewordenen Einzelportrit
verstanden werden.*

765 ScHOCH 1975, S. 112. — Schoch weist hier ebenfalls daraufhin, da durch die Wende zum
Suitenbild der ,,Stellvertretungscharakter*, den das einzelne Reiterportrit bis dato besessen habe,
verloren gehe, bzw. zugunsten des Abbildcharakters aufgegeben werden. Er bezieht sich hier auch
auf Darstellungen der alltédglichen Ausfahrt des Regenten, die bei Joseph II. jedoch noch nicht zum
Bildthema geworden ist, wenn auch die regelmiBigen Ausritte und Spaziergénge Josephs II. in
Wien verbiirgt sind und von den Wienern honoriert wurden.
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erhalten ist, zeigt Joseph II. zusammen mit Vertretern seines Heeresstabes’®. Das
englische Exemplar der erhaltenen Nachstiche (Kat. Nr. 142) nennt in der
Legende sogar die Namen der Dargestellten, so dal eine Zuordnung leicht
moglich ist. Joseph II. ist innerhalb einer Gruppe von Berittenen dargestellt, die
von einer Anhdhe herab eine Truppenbewegung, die rechts im Hintergrund zu
sehen ist, beobachten. Aufgrund der Legende des Nachstichs und den Titel der
Komposition («L~ Empereur Joseph II. Faisant la Revue de ses Troupes
accompagnés de ses Principaux Généraux») deuten auf eine reale und benennbare
Situation hin. Im Gegensatz zum solitdren Reiterportrit, bei dem allein die Reiter-
Pferd-Gruppe  wiedergegeben  wurde, bietet das  Suitenbild neues
Aussagepotential. Indem der Herrscher in eine Handlung eingebunden wird,
verliert die Darstellung zu Pferde die hoheitsvolle Distanz, die durch eine
Priasentation zu Pferde zwangsldufig bewirkt wird und von barocken
Reiterbildnissen bekannt ist. Im Verband mit anderen Angehdrigen des Militérs
wird der Herrscher bei einer Tétigkeit dargestellt, die mit der Auslibung seiner
Amtspflicht zu tun hat. Aus diesem Grunde ist das Suitenportrdt nicht nur ein
Handlungsportrit, sondern — ebenfalls wie das Schreibtischportrdt — auch eine Art
des ,,Amtsportrits‘.

Das Regentenportrit bei einer Truppenparade ist durch Friedrich II. von
Preuflen besonders vertraut. Das Portrit, das Daniel Chodowiecki 1772 von ihm
entworfen hatte, erlangte durch die 1777 erfolgte Radierung eine solche
Verbreitung, dall es zu den typenbildendsten Portrits des ,,Alten Fritzen* wurde
(Vergleichsabb. 25)’%". Der PreuBenkénig ist hier in strengem Profil nach links
auf einem Rappen bei der Abnahme der Parade dargestellt. Hinter ihm ist neben
einigen anderen und benennbaren Berittenen auch sein Neffe und Nachfolger,
Friedrich Wilhelm von Preuf3en, zu erkennen. Dieses Gemaldes Friedrichs II. hat
in einigen kleinformatigen Reiterbildnissen Josephs II. seinen Niederschlag
gefunden. Es haben sich hierzu drei Exemplare kleinformatiger Reiterportrits
erhalten, die alle nahezu identisch sind und offenbar einem gemeinsamen Vorbild
folgen’®®. Alle Gemilde zeigen zentral JosephIl. auf einem nach links
galoppierenden Pferd in Seitenansicht. Der Kaiser reitet auf flachem Geldnde, das
im rechten Mittelgrund von einer Baumgruppe abgeschlossen ist. Links im
Hintergrund ist die Sicht frei auf eine Reiterschlacht, die sich vor dem tiefen
Horizont abzeichnet. Innerhalb dieser Gruppe scheinen die Gemélde einem
kleinen Reiterportrdt zu folgen, das von Hamilton signiert wurde und sich in
Innsbruck befindet (Kat. Nr. 118). Die bessere Qualitit dieses Gemaildes,

766 ygl. Anm. 756.

7 Das urspriingliche Gemilde, eine Gouache, befindet sich heute in Haus Doorn in den
Niederlanden (HuD 1712 (GK II 9519), da es sich im Besitz von Kaiser Wilhelm II., der dort
wihrend seines Exils wohnte, befand. (vgl. ,,zum populdrsten Fridericus-Bild*“ BORSCH-SUPAN
1992, S. 112 mit Abb.).

768 ygl. Kat. Nr. 118, Kat. Nr. 119 und Kat. Nr. 120.
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insbesondere die hochwertigere Schatten- und Lichtverteilung auf dem Pferd, 140t
darauf schlieen, daB die anderen Gemilde seiner Vorlage folgen'®. Zu einem
dieser kleinformatigen Reiterportrits (Kat. Nr. 119)""° existiert ein
Pendantbildnis, das den von Joseph II. verehrten Preuenkonig Friedrich II. zeigt.
Beide Pendants sind hinsichtlich der Horizontlinie, der Farbung des Himmels und
der Baumgruppenrahmung symmetrisch aufeinander bezogen. Die Position der
Baumgruppen legt nahe, dal die beiden Portrits so anzuordnen sind, daf} die
beiden Reiter aufeinander zu reiten’’'. Hierbei wurde das Reiterportriit Friedrichs
II. aus dem bekannten Stich von Chodowiecki gespiegelt iibernommen.

Die gezielte Gegeniiberstellung der beiden Reiterbildnisse erdffnet die
Moglichkeit, die Darstellung der beiden Herrscher nach dem Instrumentarium des
Reiterbildnisses zu untersuchen und so das jeweils Charakteristische in ihrer
Ikonographie herauszufiltern. Wéhrend die Portrits in ihrer Gesamtanlage als
exakte Gegenstiicke zu einander komponiert wurden, unterscheiden sich sie sich
im Detail darin, dall das Pferd Friedrichs II. im Trab dargestellt ist, wéhrend der
Schimmel Josephs II. im Galopp gezeigt wird. Die jeweilige Darstellung der
Gangart des Pferdes beinhaltet — gemidl dem fiir Reiterportrits erprobten
Deutungsschema — eine Charakterisierung der Regenten’’> Ein im Galopp
dahinjagendes Pferd z.B. verleiht seinem Reiter, der es zu dieser Gangart antreibt
und es gleichzeitig beherrscht, die Eigenschaft des Stiirmischen. Das gleiche gilt
fiir ein steigendes Pferd, welches allegorisch als Hinweis auf eine gute und
kraftvolle Herrschaft verstanden wurde’”. Ein Pferd dagegen, das seinen Reiter in
der kontrolliert rhythmischen Gangart des Trabs trigt, evoziert beim Betrachter
den Eindruck von gleichmdfigem, fleiBigen Takt und von Beherrschtheit. Die
Gangart des Schrittes schlieBlich ist die geméchlichste, die dem Reiter Wiirde und
Gesetztheit verleiht’’*. Demzufolge ist die verhaltene Gangart im Portrit
Friedrichs II. als Aussage {iiber das fortgeschrittene, gesetzte Alter des
PreuBBenkénigs zu verstehen. Thm gegeniiber wird der Habsburger-Kaiser im
dynamischen Galopp ungleich jugendlicher und beweglicher prisentiert. Der

% Das Qualititsgefille 14Bt sich besonders bei Kat. Nr. 120 erkennen. Es wurde 1994 im
Dorotheum versteigert und dort der Werkstatt von Johann Christian Brand (1722-1795)
zugeschrieben. Abweichend vom Gemélde Hamiltons ist hier das Pferd ein Rappe und in strenger
Seitenansicht - wie ein Schattenrill - wiedergegeben, so dall ihm die spielerische Wendigkeit des
Schimmels auf Hamiltons Gemalde fehlt.

% Dorotheum,, 592. KA (1971), Nr. 29, Taf. 46, MaBe: 64 x 52 cm, unsigniert.

7! Schiebt man beide Portrits auf diese Weise zusammen, so ergénzen sich zudem in der Mitte
des gesamten Bildraums die beiden dargestellten Reiterschlachten. Zur anschlieBenden Frage, ob
auch das Hamilton-Gemélde frither ein Pendant hatte oder auch als eigenstindiges Bild zu denken
ist, vgl. Kommentar in Kat. Nr. 118.

772 Ich folge hier den Ausfithrungen von Ch. Avery in DICTIONARY OF ART, Bd. 10, S. 441-442.

3 Vgl. DICTIONARY OF ART, Bd. 10, S. 441: “The rearing pose was allegorically interpreted
(by analogy with the art of equitation) as a prince properly governing his people.”

77 Ch. Avery bezeichnet den Schritt als eine ,,friedliche Gangart: ,,Louis XIV preferred the
more pacific, walking horse for the series of bronze monuments with which he began from 1685 to
promote his image throughout the great cities of France.” (DICTIONARY OF ART, Bd.10, S. 442).
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Vergleich mit anderen Darstellungen Friedrichs II. zu Pferd verdeutlicht, da3 die
Gangart des Schritt bzw. des versammelten Trabs charakteristisch fiir seine
Darstellungen ist. Es ist daher zu folgern, daf die Darstellung des jugendlicheren
und auch politisch stiirmischeren Kaisers sich von derjenigen des Preu8enkdnigs
abheben sollte und sein Pferd daher in der Gangart des Galopps gezeigt wurde.

Im Medium der Graphik haben sich zwar mehrere Versionen von
Reiterbildnissen Josephs II. erhalten, jedoch spielen sie im Vergleich mit den
anderen Portriattypen und Portridtformaten Josephs II. ebenfalls eine
untergeordnete Rolle’”
Gesichtes kaum moglich ist und sie kaum Portriatdhnlichkeit aufweisen’ ", wird
deutlich, daB das Reiterportrit anderen Mechanismen unterlag als das reine
Portrdt. Der Stecher des Reiterportrits versuchte offenbar nicht durch eine
wiedererkennbare Kopie der Portritvorlage auf Authentizitdt hinzuarbeiten,
sondern strebte eine facettenreiche Darstellung der Reiter-Pferdgruppe als Ganzes
an. Als Charakteristika der erhaltenen druckgraphischen Reiterbildnisse
Josephs II. zeigt sich, dal alle Darstellungen — bis auf zwei Uniform-Stiche —
Joseph II in Verbindung mit einer militdrischen Umgebung zeigen, wodurch die
Reiterportrits den Charakter einer Amtsausiibung erhalten’”’. Am deutlichsten

. Da zudem eine Zuordnung nach bekannten Vorlagen des
776

wird dies bei vier aufwendigen Stichen, die Joseph II. neben anderen Personen in
einer szenischen Umgebung einer Truppeninspektion bzw. vor einem
figurenreichen Schlachthintergrund zeigen. Zudem kann festgestellt werden, daf3
die meisten Stiche aus der Zeit der Mitregentschaft Reiter und Pferd in
dynamischer Bewegung zeigen (z.B. Kat. Nr. 219)"7%, der spiteste Stich dagegen,
der aus dem Jahr 1788 stammt, den Kaiser in der oben beschriebenen tiblichen
Haltung auf dem trabenden Pferd zeigt (Kat. Nr. 225)”°. Daher hatte man
offenbar in den fritheren Jahren der Regierungszeit versucht, die Dynamik des
Kaisers durch Bewegung und Geschehen zu symbolisieren, wihrend zum Ende
seiner Regierungszeit die Formen langsam einzufrieren scheinen.

7 Das Wienmuseum in Wien, das aufgrund des Nachlasses von Max von Portheim iiber den
grofiten Bestand an Portréts Josephs II. verfiigt, besitzt in dieser Sammlung von annéhernd 400
Portrits Josephs II. nur 15 verschiedene Versionen von Reiterbildnissen Josephs II.

776 Lediglich bei den Stichen von Nilson, Balzer und Mansfeld 148t sich erahnen, daB sie auf
Vorlagen von Hickel zuriickgehen. (Vgl. Kat. Nr. 218, Kat. Nr. 220 und Kat. Nr. 221).

"7 Die Ausnahmen stellen zwei Darstellungen Josephs II. zu Pferde dar, die den Kaiser zentral
und im Profil zeigen. Da auller auf seine Uniform auf keine weiteren Details Wert gelegt wurde,
stellen diese Stiche, meiner Meinung nach, Uniformstudien dar. Vgl. Kat. Nr. 226 (Wien,
Wienmuseum, Inv. Nr. 90823 Mappe 520/3, links unten bezeichnet: "Cum Priv. S. C. Majestatis"
rechts unten: "Georg Balthasar et Georg Mattheus Probst Pater et Filius fecit, excud: A. V.“) sowie
Kat. Nr. 227 (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.854 Mappe 520/3).

% Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.853 (1778, unsigniert), 185.962 (Balzer) und 206.100
(englisch, 1780). - Dies trifft vor allem auf den 1778 datierten Stich zu, auf dem Joseph II. sein
galoppierendes Pferd herumreifit und mit der rechten Hand nach links oben weist, als wollte die
Richtung weisen und den Betrachter zum Mitreiten auffordern.

" Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 84.848 (520/4) (Joh. M. Will, 1788).
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Wihrend fiir Joseph II. wenige Reiterportrits erhalten sind, zeigt der
Vergleich mit Darstellungen Friedrichs II. einen grundlegend anderen
Sachverhalt. Die Portratikonographie des PreuBBenkonigs beinhaltet das geradezu
zu einem Typus zu erhebende Reiterportrdit von Daniel Chodowiecki, das sich
untrennbar mit der Person des Konigs verwoben hat (Vergleichsabb. 25). Sowohl
die Gangart des Pferdes als auch die gebeugte Haltung des alternden Konigs hat
sich als Assoziation fiir den PreuBBenkonig verfestigt, so dafl Friedrich II. allein
aufgrund dieses Typus zu erkennen ist. Bezeichnenderweise trifft nun dies nicht
fir JosephIl. zu, da keines der Reiterportrits Josephs II., trotz der oben
beschriebenen Qualitit einzelner Werke (z.B. Kat. Nr. 117), den Status einer
priagenden ,,Ikonographie* des Kaisers erhalten hat.

Diese Beobachtung ist mit dem generellen Wesen des Reiterportréts zu
erkldren. Wie oben herausgearbeitet worden war, beinhaltet das Reiterbildnis eine
uniiberbriickbare Distanz zum Betrachter, der 1ihm als Unberittener
gegeniibertreten mufl. Diese Distanz mufl stark mit dem absolutistischen
Herrscherverstindnis assoziiert worden sein, da sich z.B. in Frankreich der Zorn
des Volkes widhrend der franzosischen Revolution besonders an den
Reiterstandbildern, die Ludwig XIV. hatte aufstellen lassen, entlud und alle diese
Standbilder 1792 zerstort wurden’™. Als Joseph II. im Jahr 1777 und 1781 seine
Schwester Marie Antoinette in Paris besuchte, warnte er sie nicht nur vor einer zu
grolen Distanz zum Volk, sondern legte auch selbst grolen Wert darauf, dal3 er
vor dem franzosischen Volk als leutselig und nahbar erschien’'. Thm war bewuBt,
dafl sich ein Herrscher in der damaligen Situation nicht mehr durch eigene
Uberhéhung darstellen durfte, sondern sich um die Zuneigung des Volkes
bemiihen mufite. Vor diesem Hintergrund ist die Tatsache, dal kaum
Reiterportrats von Joseph II. existieren, auch als Manifest seines politischen
Credos zu verstehen: Indem Joseph II. die Darstellung zu Pferde vermied, stieg er
auch im iibertragenen Sinn vom Pferde und verringerte darin die Distanz zum
Betrachter und zu seinen Untertanen.

4. Ergebnisse zu den ikonographischen Veranderungen und Neuerungen

In den verschiedenen Gattungen der Bildnisses Josephs II. lassen sich
eklatante und zukunftsweisende Verdnderungen beobachten. Ausgehend von
barocken Représentationsportrits entwickelte sich fiir Joseph II. ein Bildnistypus,
der ihn als am Schreibtisch und fir das Wohle des Volkes arbeitenden Kaiser

780 ygl. DICTIONARY OF ART, Bd. 10, S. 442.

781 Zahlreiche Anekdoten geben iiber diese Intention Auskunft. Zusammenzufassen 14Bt sich ihr
Tenor durch eine Begebenheit bei der Abreise von Saumur, bei der Joseph II. als Antwort auf die
Vivat-Rufe des Volkes (“Es lebe der Konig! es lebe der Kayser! es lebe die Konigin!™) gerufen
haben soll: ,,Es lebe das Volk!* (vgl. POSTORIUS 1778, S. 134).
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darstellt. Im Gegensatz zu friiheren Beispielen dieses Bildnistyps ist diese
Darstellungsweise flir Joseph II. als prégende lkonographie zu bezeichnen, die
sich als Topos durch verschiedene Gattungen und Medien hindurch zeigte und
sich nicht zuletzt in kiinstlerischen Reflexen auf seine Person im 19. Jahrhundert
fortsetzte. Der ikonographische Grundgedanke, daf3 ein Herrscher seine Person
bildlich in den Dienst einer abstrakten Grof3e, wie z.B. das Wohl des Staates stellt,
war bereits bei friheren Kaisern, wie z. B. bei Karl VI. (vgl. Kapitel II.1), zu
erkennen gewesen. Neu ist jedoch bei Joseph II., dal hier das Bild des am
Schreibtisch arbeitenden, lesenden und schreibenden Kaisers zur offiziellen
Ikonographie wurde.

In diesem Punkte wurde das Kaiserbildnis den Anforderungen gerecht, die
sowohl die Aufkldrung als auch die aufgeklirte Portrattheorie vom Herrscher und
seinem Bildnis gefordert hatte: Es ist das bildliche Manifest eines Herrschers, der
sich durch seinen Intellekt und seine der ,,Wohlfahrt des Volkes* dedizierten
Handlungen legitimieren mochte. In diesem Gedanken, der bereits den
biirgerlichen Bewertungshorizont zum ,,PflichtbewuBtsein® als Tugend des
Herrschers aufnimmt, sind die Portrits Josephs II. moderner als diejenigen
anderer Regenten seiner Zeit und stellen einen Prototyp dar, auf den spitere
Kaiserbildnisse bis ins frithe 20. Jahrhundert aufbauen konnten.

Auch die nur spérliche Existenz von Reiterportrits ist als ein bildlicher
Reflex des politischen Credos Josephs II. zu verstehen. Ein Lobvers auf die Zeit

Josephs II. verdeutlicht die Assoziation des Herabsteigens vom Pferderiicken mit

den Errungenschaften der Aufklirung’®:

,Unsere Tage fiillten den gliicklichsten
Zeitraum des 18. Jahrhunderts. Kaiser, Konige,
Fiirsten steigen von ihrer gefiirchteten Hohe
menschenfreundlich herab, verachten Pracht und
Schimmer, werden Viter, Freunde und Vertraute
des Volks.(...) Aufkldrung geht mit
Riesenschritten.*

Folgerichtig wurde Joseph II., der sich volksnah und leutselig gab, nicht
oft als Reiter charakterisiert, sondern fand seine selbstreferenzielle Ikonographie
im Bereich des Audienz- und Schreibtischbildnisses bzw. in dem reduzierten und
formal abstrahierten Brustbildnis, das sich auf die groBtmogliche Ndhe zum
Betrachter einlaf}t.

"2 Anonymer Autor eines Schriftstiicks, das von 1784 stammt und in einer Kirche in Gotha
gefunden wurde (zitiert nach MERKER 1982, S. 7).
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B. Mechanismen der Uberhéhung jenseits der barocken Form

Wenn die bisher giiltigen barocken Reprisentationschiffren fiir die Portréts
Josephs II. aufgehoben wurden, so war demnach auch die Lesart, mit der
herrschaftliche Reprédsentation entziffert worden war, iiberholt. Die bildliche
Verehrung des Kaiserportrits, flir die Beispiele erhalten sind (Kat. Nr. 262), nun
multe nun jenseits der bisher giiltigen Représentationschiffren erfolgen.

1. Vom allegorischen zum szenischen Portrat: ein "Herrscherbild von unten’

Wiéhrend der Regierungszeit Josephs II.  vollzog sich  ein
Paradigmenwechsel, bei dem neben dem althergebrachten allegorischen Portrit’®
neue Formen wie ,,szenische” bzw. ,anekdotische® Portrits entstanden’®*. Er
hingt damit zusammen, daB3 Regentenportridts zunehmend auf die Rezeptions-
gewohnheiten des Biirgertums zugeschnitten werden, wie Rainer Schoch fiir das
Bildnis Friedrichs II. aufgezeigt hat™
,Herrscherbilds von unten* sei hier {ibernommen und mit den Beobachtungen zu
den Portréts Josephs II. ergénzt. Da vor allem im Medium der Druckgraphik die
meisten allegorischen und szenischen Darstellungen Josephs II. zu finden sind,
werden hauptsdchlich Bildbeispiele aus dem Bereich der Druckgraphik
herangezogen werden.

. Der von ihm eingefiihrte Terminus des

Die allegorischen Darstellungen zur Jugend Josephs II. stehen noch ganz
unter den kiinstlerischen Zeichen der Zeit Maria Theresias. Nach einer Ausgabe
zur Geburt Josephs II. (Kat. Nr. 257)"* entstanden spiter Kupferstiche, die die
Hoffnung auf eine gute Regierung unter dem spdteren Kaiser ausdriickten.
Erwartungsgeméll sind die allegorischen Themen dieser friihen Darstellungen
Josephs II. nicht nur im Stil sondern auch in der allegorischen Thematik an die
Darstellungen gebunden, die fiir die Regierung Maria Theresias entwickelt

78 Zur generellen These, daB die Allegorie in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts von einer
neuen Bildsprache abgeldst wurde vgl. FIDLER 1990/91, S. 23-38. Fidler beschriankt sich jedoch
bei den Fragen, die in unserem Zusammenhang von Interesse wiren, darauf, die Ablosung der
allegorischen Figuren durch ,,sprechende statuarische Motive — kleine diskret im Hintergrund der
Portrétierten aufgestellte Statuetten™ zu beschreiben (S. 27). Zur ,,Allegorieproblematik* vgl.
ebenfalls WENZEL 1999, S. 69ff., der zwar die Spannbreite der zeitgendssischen Theorien
zwischen Winckelmann und Diderot aufzeigt, jedoch keine Schluflfolgerungen zieht, die fiir
unsere Untersuchung von Bedeutung wiren.

8 Zum Begriff des anekdotischen Bildnisses vgl. SCHOCH 1975, S. 47 (,.fridericianisches
Anekdotenbild) mit Verweis auf VOLZ 1922.

85 ScHOCH 1975, S. 45.

78 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 19.806. — Dieser Kupferstich von I. Andreas Steissinger aus
Augsburg ist eine allegorische Darstellung, in der Stellvertreter der einzelnen Stinde sowie
Personifikationen der Stadt Wien und der Zeit um die Wiege des Thronfolgers versammelt sind
und ihre Gliickwiinsche und Hoffnungen anliBlich der Geburt duern.
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worden waren. Wie Ilsebill Barta herausgestellt hat, hdufen sich bei der
Darstellung Maria Theresias die Anspielungen auf ihre genealogische
Abstammung sowie auf die Einbindung in eine kinderreiche und daher

zukunftsweisende Familie”?’

. Diese ikonographische Zielrichtung findet sich auch
auf zwei Kupferstichen, die Joseph II. zu Beginn seiner Regierung als Romischer
Konig und als Kaiser gewidmet sind.

Die frithere der beiden Darstellungen stammt von dem Augsburger
Kupferstecher und Verleger Johann
Martin Will (Kat. Nr. 260, vgl. Abb.
rechts)™ und zeigt JosephIl. als
Zentrum eines Sterns, von dem
segnende  Strahlen iiber Europa,
insbesondere Ungarn und Bdéhmen
ausgehen. Um diesen Stern herum sind
die Namen seiner zwolf lebenden
Geschwister in  kleinere  Sterne
eingetragen. Auf diese Weise ist die
Person des jungen Konigs immer noch
eingebettet in den Kindersegen seiner
Mutter, der ihren Herrschaftsanspruch
untermauern sollte. Die Umschrift des
Portridtmedaillons ,,Ich bin Joseph euer
Bruder steht in diesem Zeichen,
indem sie die Ebene der
Geschwisterreihe  aufgreift.  Diese
Beischrift, die der alttestamentarischen
Josephsgeschichte entlehnt ist’®

iy

TR
]

et

, hat ihre Verweiskraft zunidchst durch die
Namensgleichheit mit dem biblischen Stammesvater”". Bildimmanent betrachtet,
richtet sie sich an die Geschwister Josephs II. Gleichzeitig jedoch miissen sich
auch die Betrachter des Kupferstichs spontan angesprochen fiihlen. Indem der
Betrachter als Bruder bzw. Gleichgestellter adressiert wird, klingt bereits das
Bestreben des spateren Kaisers an, sich volksnah zu zeigen. Intendiert oder auch
unbeabsichtigt, verbindet auf diese Weise der Stich von Will die genealogische
Ausrichtung der maria-theresianischen Ikonographie mit der volknahen
Zielsetzung, die die Portréts Josephs II. spéter haben sollten.

87 vgl. BARTA 2001, S. 7 und passim.

88 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.989.

8 1. Buch Moses 45, 4: ,Er sprach aber zu seinen Briidern: Tr"etet doch her zu mir! Und sie
traten herzu. Und er sprach: ich bin Joseph, euer Bruder, den ihr in Agypten verkauft habt.*

™ Den Vergleich mit dem alttestamentarischen Joseph verwendet auch ein Briefschreiber aus
dem Jahr 1778, der die gute Herrschaft und Leutseligkeit JosephsII. wéhrend seiner
Frankreichreise 1777 beschreibt (vgl POSTORIUS 1778, S. 151: ,,So ein groBer Mann, der Gott zum
Freund hat, kann mit Kénigreichen spielen, wie Joseph in Agypten.*
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Die zweite allegorische Darstellung JosephsIl., die noch von der
Ikonographie Maria Theresias geprégt ist, stellt ihn nach seiner Kronung zum
Roémischen Kaiser zu Pferde dar (Kat. Nr. 261)”". Er ist umgeben von den beiden
genealogischen Sdulen der habsburg-lothringischen Dynastie, die Maria Theresia
mit Franz Stephan begriindet hatte. Indem diese Ahnenreihe (in Form von kleinen
Portrdtmedaillons) zitiert wird, entspricht das Portrdt Josephs II. dem frithen
Bestreben Maria Theresias, in ihrem Portrét auf den rechtméfigen Anspruch ihrer
Familie in der Kaisernachfolge Karl VI. hinzuweisen.

Nach diesen beiden genannten Kupferstichen bricht jedoch die von Maria
Theresia forcierte genealogie- und familiengepréigte Ikonographie ab und macht
anderen Themen in der allegorischen Darstellungsweise Josephs II. Platz. Als
Konstante in den allegorischen Darstellungen zur Person Josephs II. ist die Figur
der Gottin Athena zu nennen, die die Ikonographie Josephs II. am deutlichsten
pragt. Sie ist sowohl als Beiwerk in zahlreichen Portritstichen vertreten”, als
auch als handelnde Person in aufwendigeren allegorischen Darstellungen stets die
Figur, die dem Kaiser am néchsten zugeordnet ist. Neben ihrer Eigenschaft als
Personifikation der Wehrhaftigkeit (Kat. Nr. 265)""* wird zunchmend die zweite
Wesenskomponente der Goéttin, Bildung und Wissenschaft, betont (vgl. Kat. Nr.
275 und Kat. Nr. 269)"**. In der Hiufigkeit der Verwendung iibertrifft sie somit
die Darstellung der Herkulesfigur, die zwar in frithen Kinderportrits Josephs II.
neben Minerva zu sehen war’*°, aber nur in einem graphischen Portrit Josephs II.
im Erwachsenenalter auftritt (Kat. Nr. 277)"°. Ebenfalls vernachlissigt wurde die
allegorische Figur des Apoll, die nur ein Jugendportrit Josephs II. ziert (Kat. Nr.
259)7.

Die Entwicklung der Goéttin Athena als Hauptpersonifikation Josephs 1II. ist
auch in den allegorischen Gemaldeportrits Josephs II. zu beobachten, da sie in
den beiden bedeutendsten allegorischen Gemélden zur Person Josephs II. von
Vinzenz Fischer 1781 (Kat. Nr. 146) und Joh. J. Henrici (Kat. Nr. 189) zum

! Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.850. Der Stich stammt von I. Nothnagel und H. Céntgen.

2 Als Beispiele fiir Portritstiche, in denen Minerva im allegorischen Rahmen auftritt, seien die
Stiche von Jacob Adam (1778) (Kat. Nr. 208, Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.999) sowie von
Hieronymus Benedict (Kat. Nr. 215; Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.152) genannt.

793 Kupferstich von C. Schiitz von 1781 (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 216.086).

704 Anonymer Kupferstich (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.961), auf dem Minerva mit dem
Attribut der Eule und einer lehrenden Geste ein Kind auf die Biiste Josephs II. verweist, sowie ein
Kupferstich ,,Denkmal der freudigsten Genesung® von J. G. Mansfeld (Wien, Wienmuseum, Inv.
Nr. 86.535), auf dem Minerva ein Kind (mit einem Buch) zu einer Biiste Josephs II. hinfiihrt.

795 Kupferstich von Jos. und Jao. Klauber, Augsburg (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 185.969).

7% Dieser Stich von D. Chodowiecki (inv. et del.) und D. Berger (sculp.) (Wien, Wienmuseum,
Inv. Nr. 91.724) zeigt die Gotter mit einem Medaillon Josephs I1., das sie zu einem Ruhmestempel
tragen.

77 Anonymer Stich mit einem Zitat von Martial (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.537).
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allegorischen Personal gehort”®. Zudem ist sie in besonders aufwendigen

allegorischen Kupferstichen, die die Reformen und die gute Herrschaft Josephs II.
zum Thema haben, zu finden, wenn sie auch aufgrund des zahlreicheren
Figurenpersonals in groere Entfernung zur Person Josephs II. treten mag oder die
Werte, die sie transportiert durch das szenische Geschehen wiedergegeben
werden.

Als Beispiele fiir besonders aufwendige Kupferstiche zur guten Herrschaft
Josephs II. seien hier der Stich von Friedrich Beer auf das 1781 erlassene
Toleranzpatent (Kat. Nr. 266)”,
sowie der Stich von Pfeiffer und
Sallieth (1783) (Kat. Nr. 267, vgl.
Abb. rechts)*® genannt, der die :
,»Milde*  Josephs II. feiert®!.
Beide Stiche, besonders jedoch
der Kupferstich auf die Milde
(,,La clemence®) Josephs II., sind
von hoher kiinstlerischer Qualitit
und klassisch ikonographischer
Bildung. Die Kiinstler lieen hier ﬂ
die Gestalt Josephs II. in antiker ;

%
i

e T T
]

LI EK:

Gewandung  zwischen  zwei
Sdulen erhoht vor seinem Volke
erscheinen. Die ihn umgebenden
weiblichen Gestalten, in ebenfalls
antiken Gewidndern und mit

Lorbeerkridnzen bekrinzt, i T o
entriicken zusammen mit der 3 i | Y.

R ) el = -
Genie, die thm vom Himmel aus e —— —

einen Lorbeerkranz entgegenhilt,

seine Gestalt in eine tliberirdische Sphire, so dal} sein Auftreten wie eine gottliche
Erscheinung aus dem Wolkennebel hervorleuchtet. Das Volk links im
Vordergrund ist teilweise vor der Erscheinung Josephs II. andichtig auf die Knie

7 Zur abweichenden Deutung des allegorischen Gemildes von Fischer als
,ldentifikationsportrdt™ Josephs II. als ,,Cdsar” vgl. FIDLER 1990/1991, S. 32.

799 Kupferstich von Joh. F. Beer, 1782 (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 90.826 521/6).

800 Kupferstich von Pfeiffer (del) und Sallieth (sculp.) aus dem Jahr 1783 (Wien, Wienmuseum.,
ohne Inv. Nr., ein weiteres Exemplar existiert im Portritarchiv Diepenbroick (Miinster). Minerva
vertreibt hier einen mit der Androhung von Ketten regierenden (totalitiren) Konig sowie eine
andere Figur.

%01 Beide Stiche sind interessanterweise zwei Schwestern Josephs II., Marie Christine und Marie
Antoinette, gewidmet, wobei hier eventuell leise Anspieclungen auf die unzureichende
Regentschaftsqualititen dieser Monarchinnen abzulesen sein konnten. — Neben diesen beiden
Stichen, die eine eindeutige Verehrung Josephs II. beinhalten, wurde der Kupferstich von
Mansfeld um 1783 (Kat. Nr. 268; Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 90.827 521/6) als Satire auf die
Herrschaft Josephs II. gedeutet (FINK 1990, in der Beischrift der Abbildung dort).
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gesunken und hélt ihm eine Schale mit flammenden Herzen entgegen, die ihm
entgegenlodern. Die drmlich gekleideten Menschen deuten daraufhin, dal3 es sich
hier um Vertreter des Bauernstandes handelt, die JosephII. fiir die 1783
aufgehobenen Robotleistungen (vgl. Kapitel I1.3) dankten.

Das Werk von Pfeiffer und Sallieth ist eines der letzten zur Person
Josephs II., in denen das althergebrachte Repertoire barocker Darstellung auf
hochstem kiinstlerischem Niveau ausgebreitet wird. Bereits in diesem Stich klafft
jedoch die Kluft zwischen inhaltlicher Aussage und Adressatenkreis, da zu
hinterfragen ist, fiir welchen Kéuferkreis ein derart aufwendiger Stich gedacht
war, der das Ende eines alten Vorrechts des grundbesitzenden Adels feierte. Je
schonungsloser sich die Politik Josephs II. von den Interessen der vermdgenden
Stdnde entfernte, desto weniger konnte seine Person mit den stilistischen Mitteln
gefeiert werden, die aus dem barocken und absolutistischen Staatsgefiige heraus
entstanden waren""”.

Mit zunehmender Volksnihe und gleichzeitiger Entfernung von den
Interessen der oberen Schichten muliten aufwendige Kupferstichwerke, die auf
allegorischer Ebene die Verdienste Josephs II. feiern wollten, auch bescheidener
bzw. volkstiimlicher in ihrem Stil und Anspruch werden. Durch diesen
Zusammenhang ist zu erkldren, dal eine Reihe von Kupferstichen erhalten ist, die
die Person Josephs II. auf einer volkstiimlichen Stilebene feiern. Als Beispiel
hierfiir sei ein Kupferstich von Leopold Prixner (Kat. Nr. 263, vgl. Abb. auf der
folgenden Seite) genannt, der kurz nach dem Tod Josephs II. entstanden sein mul3
und quasi den Wechsel von allegorischer zu anekdotenhaften Darstellung
bildimmanent vorweist®”. Dieses Blatt zeigt einen steinernen Sarkophag, der mit
dem Profilbildnis Josephs II. und allegorischen Figuren geschmiickt ist, die ihn
flankieren. Vom Himmel herab stiirzt eine gefliigelte Genie, die einen
Lorbeerkranz hélt, wihrend zwei Putten ein Tuch liiften, das {iber dem Sarkophag
hingt. Neben dieser Trauersymbolik zeigt auch die Vergangenheitsform des
Spruches, der auf einer Tafel eingemei3elt wurde, da3 der Person Josephs II. nach
seinem Tode gedacht wird*™. Das gesamte Personal der Darstellung ist

%02 Folgerichtig erscheint der néchste kiinstlerisch, ikonographisch wie intellektuell aufwendige
Stich, der die Person Josephs II. zum Thema hat, erst nach seinem Tod und stellt seine Aufnahme
im Elysium dar (Kat. Nr. 271). Dieser Stich von Weinrauch ist jedoch bereits dem Erbprinzen und
spateren Franz II./I. gewidmet. Er zeigt Joseph Il., wie er, gerade im Reich der Toten
angekommen, seine Eltern freudig begriifit. Das durchdacht plazierte Personal des Stichs enthélt
weitere Personlichkeiten der Geschichte und des Offentlichen Lebens, wie z.B. Friedrich II., der
sich vom rechten Bildrand aus Joseph II. zuwendet. — Von diesem Stich existiert eine exakte Kopie
mit einem erkldrenden Text, die in kolorierter Form erhalten ist (Kat. Nr. 272). Das Thema wird
durch einen weiteren Stich aufgegriffen, der jedoch von minderer kiinstlerischer Qualitdt ist und
eine Erklarung der dargestellten Personen beifiigen muf3 (Kat. Nr. 273).

803 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.538 521/1. Thieme-Becker kennt nur einen Gottfried
Prixner, der — urspriinglich aus Polen stammend — um 1790 in Wien nachzuweisen ist (THIEME-
BECKER 1992, Bd. 17, S. 409).

% Der Text lautet: ,JOSEPHUS 11 / LEGES REFORMAVIT / DIVINAS SUIS CIVIBUS / ET
SUBDITIS / PRAESCRIPSIT / TOTIQUE ORBI EX=/ EMPLUM PRAEBUIT*.
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anatomisch unbeholfen gezeichnet, wie auch die Gesichtsbildung der beiden
Gottinnen naiv wirkt. Die Unsicherheit des Stechers ist zudem daran zu erkennen,
daf} die allegorische Kennzeichnung der Figuren unklar ist, wie z.B. die rechts
stehende Gottin sowohl eine Athena als auch eine Ortspersonifikation sein konnte.

Der Bauer, der im Hintergrund links beim Pfliigen seines Feldes
dargestellt ist, ist ebenfalls nicht eindeutig in seiner Bildfunktion Einerseits
konnte er — auf allegorischer Ebene — als
Anspielung auf eine segensreiche und
erntebringende Regierungszeit  des
Kaisers zu verstehen sein. Andererseits
konnte er — in einer realen Lesart der
Darstellung — eine Erinnerung an eine
Begebenheit aus dem Leben Josephs II.
darstellen. So half Joseph II. 1769 bei
einer Reise durch Mihren einem Bauern
beim Pfliigen. Diese Szene wurde haufig
dargestellt und reproduziert”, da sie als
bildhaftes und ,,medienwirksames*
Kiirzel fiir die Volksndhe des Kaisers
verwendet werden konnte. Die lateinische
Inschrift auf der Tafel (vgl. Anm. 804)
besagt, dall Joseph II. (gottliche) Gesetze
fiir sein Volk reformiert und seinen
Untergebenen  vorgeschrieben  habe,
sowie der ganzen Welt als Beispiel
vorangegangen sel. In diesem
Zusammenhang wird deutlich, daf} der ins Bild eingefiigte Bauer als Stellvertreter
fiir die erwihnte biographische Szene stehen muf, da auf diese Weise bildlich
daran erinnert werden kann, daB3 Joseph II. tatséchlich die Ideen, die hinter seinen
Reformen standen, vorlebte und bisherige Standesgrenzen durchbrach.

Die Lesart des Kupferstichs, die das Detail des Bauern als Hinweis auf
eine reale Begebenheit deutet, ist meiner Meinung nach symptomatisch fiir eine
Veranderung, die sich innerhalb der Darstellungen der Person Josephs II. vollzog.
Wihrend der Regierungszeit Josephs II. ist eine Zunahme derjenigen graphischen
Darstellungen zu verzeichnen, die Begebenheiten aus dem Leben des Kaisers
szenisch darstellen. Indem die Inhalte der dargestellten Begebenheiten als Beispiel
fiir gewisse Eigenschaften und Geisteshaltungen herangezogen werden konnen,

805 ygl. z.B. den Stich von J. Kappeller (del.) und Buer (fec.) der nach dem Jahr 1769
entstanden sein muf} (Kat. Nr. 279; Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.397 521/6). — Auch im 19.
Jahrhundert wurde diese Szene aufgegriffen, um die Erinnerung an Joseph II. zu feiern (vgl.
Steindruck von J. Hasschwander (pinx.) und V. H. Engel, der als Beilage zum Buch Die
Osterreichische Monarchie gedruckt wurde (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 84.396 521/7)).
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iibernimmt diese Art der szenischen Darstellung Aufgabenfelder der bisherigen
allegorischen Darstellungsweise™.

Als Beispiel fiir solche ,,szenischen Portréts® Josephs II. seien hier einige
Kupferstiche erstmals vorgestellt, die Episoden aus dem Leben Josephs II.
nacherzdhlen und deutlich vor der Jahrhundertwende entstanden sein miissen
(Kat. Nr. 281 bis 289)*”7. Diese Kupferstiche scheinen nicht alle aus einer
einzigen Reihe zu stammen, da sie trotz anndhernd gleicher Malle und Thematik
kleinere stilistische und formale Abweichungen aufweisen®”. Dennoch lassen sie
sich zumindest zu Paaren oder Dreiergruppen zusammenordnen, so dafl von
einzelnen Bildfolgen gesprochen werden kann. Zur ndheren Kennzeichnung
waren offenbar einige mit einer Uberschrift versehen, wenn auch diese nicht bei
allen Exemplaren erhalten ist*”’. Mittels der ausfiihrlichen Anekdotenliteratur zum
Leben Josephs II. lassen sich jedoch viele dieser Darstellungen einzelnen
Begebenheiten zuordnen, die sich hauptsichlich auf den Reisen Josephs II., aber
auch in Wien selbst zugetragen haben®'’.

In einzelne Bildfolgen unterteilt sind folgende Blitter erhalten: Die
Darstellung Kat. Nr. 281%!" bezieht sich auf eine Episode, die sich wihrend der
Frankreichreise Josephs II. im Jahr 1777 zugetragen haben soll und bei der
Joseph II. unerkannt gebeten wurde, als Taufpate zu fungieren®”. Der Titel des
Blattes lautet ,Joseph der II. bezeiget seine wahre Liebe gegen die kleinen
Kinder* und verdeutlich damit, daB die Episode exemplarisch fiir die
Kinderfreundlichkeit Josephs II. verstanden wurde. Wiahrend dieser Titel bereits
die Quintessenz der Bildaussage vorwegnimmt, wird bei einer Reihe von weiteren

896 ygl. zu diesem Vorgang die Erkenntnisse zum parallel sich vollziehenden ,,fridericianischen
Anekdotenbild* Friedrichs II. von Preuflen bei SCHOCH 1975, S. 47, auf die jedoch im folgenden
noch eingegangen werden wird.

%7 Einzelne Exemplare haben sich im Wienmuseum in Wien erhalten. Wenn auch leider bei
keinem dieser Blitter eine Signatur erhalten ist, weist doch ihr Stil, der sich deutlich von den
Darstellungen Josephs II. aus dem 19. Jahrhundert abhebt, auf eine zeitgenossische Entstehung
hin. Sie miissen ebenfalls frither entstanden sein als jene Darstellungen der Sieben Sakramente, die
in AK WIEN 1985 mit dem Werk Kat. Nr. 281 verbunden werden, da eindeutige Unterschiede in
der Mode der Dargestellten zu verzeichnen sind!).

%% Gegen die Vermutung einer einzigen Reihe spricht, daB die Schrifttypen, die auf drei
Blattern erhalten sind (Kat. Nr. 283, Kat. Nr. 282 und Kat. Nr. 281, nur bei zwei Blattern (den
beiden ersteren) iibereinstimmen. Auflerdem zeigt der untere AbschluB der Rahmenlinie von
(mindestens) drei Stichen, dafl bei diesen Stichen jedenfalls keine Beischrift angefiigt gewesen
sein kann, da im anderen Fall die Linie nach unten weitergefiihrt worden wire.

%9 Einige der Blitter sind beschnitten (Kat Nr. 287 und Kat. Nr. 288, so daB hier nicht zu
eruieren ist, ob sie beschriftet waren. Bei einem weiteren Stich (Kat. Nr. 284) deutet der untere
Rahmenabschluf an, daB3 ein (abgeschnittenes) Textfeld angefiigt gewesen sein muf.

#19 In den Fillen, in denen mir eine Zuordnung zu einer literarisch iiberlieferten Anekdote
eindeutig erscheint, habe ich die literarische Quelle angegeben. — An dieser Stelle sei erneut auf
das Ausmal} an Reiseberichten und Anekdotensammlungen zur Vita Josephs II. hingewiesen, die
ein eigenes, literaturwissenschaftliches Untersuchungsgebiet darstellen. Die wichtigsten Titel
werden im Literaturverzeichnis unter der Rubrik ,,Zeitgendssische Literatur genannt.

811 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.517.

#12 Diese Begebenheit ist u.a. bei DU COUDRAY 1777 iiberliefert.
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Darstellungen eine bildimmanente Frage als Titel verwendet: Aufgrund des
iibereinstimmenden Schrifttyps gehort die Darstellung ,,Warum arbeitet ihr in
Ketten?*, die Joseph II. im Gesprdach mit Gefangenen zeigt (Kat. Nr. 282, vgl.
Abb. unten)813 zu dem Blatt ,,Wie heiit sie, und was will sie?*, auf dem
Joseph IL. eine eintretende Magd anspricht (Kat. Nr. 283)%'*.

In beiden Stichen wird eine Szene geschildert, bei der durch eine Frage
Josephs II. in das Bildgeschehen einleitet
wird. Die Begebenheiten selbst scheinen
dem Betrachter bekannt bzw. aufgrund der
textlichen Hilfestellung zu rekonstruieren
gewesen zu sein. Zu diesen beiden Stichen
zdhle ich einen dritten hinzu, der aufgrund
seiner Rahmenlinie am unteren Abschluf3
ebenfalls iiber ein Textfeld verfiigt haben
mull und stilistisch mit den beiden
vorherigen iibereinstimmt®”. Auf diesem
Stich ist eine Audienzszene dargestellt, bei
der Joseph II. einem Eintretenden erfreut
entgegengeht (Kat. Nr. 284)*'°. Weitere
finf  Kupferstiche  mit  szenischen :
Darstellungen sind ohne Beschriftungen ' -.ﬂ-,__ obeilel S i Rellem
erhalten, die aber in ihrer Bildanlage den T :
bisher vorgestellten entsprechen®’. Sie zeigen weitere Szenen, bei denen
Joseph II. — zumeist unerkannt — mit seinen Untertanen in Beriihrung kommt und
Handlungen vollzieht, die seine Menschenfreundlichkeit und Toleranz offenlegen
sollen. Das iibergeordnete Thema dieser Bildfolgen ist stets die Volksnéhe, die

Joseph II. durch seinen unpritentiosen Umgang vorgelebt hat. Es handelte sich
hierbei um kleine Begebenheiten, wie die Annahme von Bittschriften, den Einsatz
fiir arme Menschen sowie pragmatische Hilfestellungen im alltéglichen Leben.

813 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 91.727,

814 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.515. Bei der ersten dargestellten Episode handelt es sich
um ein Zusammentreffen in Ungarn, das bei GEISLER 1783-1791, Bd. 4, S. 232) fiir das Jahr 1783
geschildert wird. Joseph II. fragte hierbei Gefangene nach ihrem Vergehen. Nachdem ein
ehrwiirdiger é&lterer Gefangene beteuerte, nur wegen des Totschlags eines Hasen gefangen
genommen worden zu sein, befahl JosephIl. ihn zu befreien und lieB den zustindigen
Polizeiverwalter anstelle seiner in Ketten legen. Die Episode wird bei Geisler unter dem Titel ,,Der

Gerechte* beschrieben.

815 2 B. ist auf allen Stichen die Holzmaserung auf den Tiiren naturgetreu und nicht schematisch

wiedergegeben. Ebenfalls stimmt die Gestaltung des Wandabschlusses (mit Eierstab) iiberein.
816 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.606.

817 Es handelt sich um folgende Katalognummern: Kat Nr. 285, Kat. Nr. 286, Kat Nr. 287, Kat.
Nr. 288, Kat. Nr. 289.
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Wihrend fiir Ludwig XVI. nur ein vereinzeltes Bildzeugnis annihernd
vergleichbarer Art, ein Gemdlde von Louis-Philibert Debucourt aus dem Jahr
1784 vorliegt (Vergleichsabb. 26)*'® existieren fiir Friedrich den GroBen
ebenfalls mehrere Darstellungen, die — wie auch bei Joseph II. — die biirgerliche
Nahbarkeit des Konigs zum Thema haben®'®. Anders als bei den Szenen aus dem
Leben Josephs II. haben aber die Bildthemen bei Friedrich II. deutlich militdrische
Konnotationen*’. Wie auch bei JosephIl. gehen die Darstellungen aus
Anekdotensammlungen hervor, die aber — und hierin unterscheiden sich die beiden
Beispicle — erst nach dem Tode Friedrichs II. (1786) einsetzen®'. Folglich
entstanden auch die Darstellungen Friedrichs II., die einen anekdotenhaften
Charakter haben, erst nach seinem Tod, wie z.B. die Radierung von Chodowiecki
(von 1788), die eine Essensszene mit dem schlafenden General Zieten zum Thema
hat (Vergleichsabb. 27)**. Neben der Datierung des Stichs von Chodowiecki, der
als Initiationswerk flir die anekdotenhafte Darstellung Friedrichs II. verstanden
wurde, 146t sich der Umbruch der Darstellungsweise, meiner Meinung nach, noch
exakter durch ein anderes Dokument bestimmen, das sich in der Wiener Stadt-
und Landesbibliothek erhalten hat. Das dortige Exemplar des ,,Zittauischen
Tagebuchs®, eines monatlich erscheinenden Nachrichtenblatt5823, enthélt als
Titelkupfer ganzseitige szenische Darstellungen, die jedem Monatsabschnitt
voranstehen. Wéhrend die Monatskupfer aus dem Jahr 1786 emblematische
Sinnspriichen und Tugendallegorien fritherer Herrscher mit Vergleichen aus dem
Alten Testament enthalten (z.B. Vergleichsabb. 28 fiir Juli 1786)***, beginnt mit
dem Jahr 1787 eine Reihe von Darstellungen, in denen die Vorziige des gerade

18 Es handelt sich um die sog. ,Bienfaisance de Louis XVI“ die ein Beispiel fiir die
Mildtétigkeit Ludwigs XVI. (1784) schildert und zudem in Kupferstich von Guyot vervielfaltigt
wurde (vgl. SCHOCH 1975, S. 45 und MAUMENE / D'"HARCOURT 1932, S. 501, Nr. 155).

819 Vgl. hierzu SCHOCH 1975, S. 47: , stets aber sind es Charaktereigenschaften, die den Konig
einem biirgerlichen Publikum menschlich nahebringen konnten“. Die hier untersuchten Szenen
sind, Schoch zufolge, in ihrem Charakter nur graduell von der ,,Tugendhistorie® unterschieden (S.
46) und stammen in seinem Auftragszusammenhang aus dem Biirgertum (S. 45).

820 Der Kiinstler Bernhard Rode schuf ein Reihe von Gemilde mit dem Titel Szenen aus dem
Bayerischen Erbfolgekrieg, die von Joh. David Schleuen graphisch vervielfaltigt wurden (z.B.
Schleuen, Schlacht bei Mollwitz 1741, aus der Folge: ,,Actions glorieuses®, Radierung (Abb. in
AK Friedrich 1986, Kat. Nr. VIII 5a, S. 347).

81 Vgl. ScHocH 1975, S. 47 mit Anm. 190, S. 211. — Als Beispiel fiir die friihen
Anekdotensammlungen seien UNGER 1786 und Nicolai 1789 genannt. — Zu den anekdotenhaften
Darstellungen nach seinem Tode vgl. LAMMEL 1986.

822 Daniel Chodowiecki, ,,Friedrich und Zieten. LaBt ihn schlafen, er hatt lang genug fiir uns
gewacht”, 1788, Radierung, 46,2 x 56 cm (P) (Abb. bei AK Friedrich II. 1986, S. 387, Kat. Nr.
VIIL, 25b).

83 Der exakte Titel lautet: Privileg. Zittauisches Historisches, Topographisches,
Biographisches monathliches Tage-Buch, der neuesten in- und ausldndischen Begebenheiten und
Anmerkungen, Mit Kupfern“. Als Herausgeber Jacob Friedrich Neumann genannt. (Signatur der
Bibliothek: 88482 A).

24 Die Bildunterschrift lautet: Der Sieger siegt nicht stets. War David nicht ein Held?/ Lad
Alexandern nicht die halb Welt zu FiiBen?/ Und doch wird David selbst durch einen Blick gefallt;/
und Alexander riidt durch Trunk dahin gerissen.*
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verstorbenen Preuflenkonigs herausgestellt werden: Fiir Januar 1787 wird der
Vergleich zwischen dem spartanischen Konig Agesilaus II. und Friedrich II. in
Bezug auf die Religionsfreiheit gezogen (Vergleichsabb. 29)*°. Im Februar 1787
wird die Heereskunst Friedrichs II. mit der des romischen Feldherrn Rutilius
verglichen (Vergleichsabb. 30)*°. Offenbar setzte also auch die bildliche
Verherrlichung und Tugendallegorese Friedrichs II., die nicht auf Anekdoten
gestiitzt war, exakt mit dem Tod des Konigs ein. Da fiir Joseph Il
Anekdotensammlungen bereits zu seinen Lebzeiten entstanden sind, wird auch
ihre bildliche Umsetzung nicht lange auf sich warten gelassen haben. Spétestens
wird sie parallel zum Beginn der bildlichen Verherrlichung seines Vorbilds,
Friedrich II., eingesetzt haben und somit noch wéhrend seiner eigenen Lebenszeit
entstanden sein.

Die Themen der erhaltenen anekdotischen Bilderzdhlungen zu Joseph II.
deuten darauthin, dafl die Nahbarkeit Josephs II. und seine menschenfreundlichen
Handlungen im alltdglichen Leben seine Untertanen immer wieder aufs Neue
frappiert und erfreut haben miissen. Joseph II., so kontrovers seine Person und
Politik diskutiert wurde, ist meines Wissens der einzige Souverin seiner Zeit, von
dem Begebenheiten des alltidglichen Lebens in diesem euphorischen Ausmal} in
literarischer wie auch in bildkiinstlerischer Form bereits zu seinen Lebzeiten
dokumentiert worden sind. Der Grund, warum dieses Phinomen bei Joseph II.
auftrat, ist vermutlich darin zu suchen, dal3 Joseph II. mehr als andere Monarchen
durch seine Reisen und seine ungeschiitzte Lebensweise fiir seine Untertanen
wahrnehmbar war und auf diese Weise — nebst seiner nachgewiesenen
Schlagfertigkeit — mehr Gelegenheit zu Anekdoten geboten hat, als dies z. B. bei
Maria Theresia oder anderen Monarchen der Fall gewesen war.

Uber seinen Tod hinweg scheint die Konnotation JosephsII. mit
anekdotenhaften Szenen der Volksndhe fortgelebt zu haben, da diese Themen
auch in der im 19. Jahrhundert einsetzenden ,,Renaissance® der Personlichkeit
Josephs II. aufgenommen wurden. Als Beispiel sei der Druck ,,Kaiser Josef als
Arzt“®”’ genannt, der auf eine literarische Quelle aus dem Jahr 1777
zuriickgeht®®. Die beiden Stiche ,,Der Bauer vor dem Kaiser (Kat. Nr. 295)**°

825 Der erklirende Text lautet: »Agesilaus will: Man soll Altidre schonen; und zeiget, dal
Gottesdienst, Gewissens-Sache sey. So haben alle, die in Friedrichs Staaten wohnen, die Toleranz,
so Schutz, u. Lehr” u. Glauben frey.*

826 Der erklirende Text lautet: ,,Rutilius fieng an, der Romer Heer zu iiben, / Das ohne Ordnung
sonst, und ohne Kunst gekriegt, / Wer hat die Krieges-Kunst auf hohern Grad getrieben? / Und wer
dadurch so oft, als Friederich gesiegt?*. Dieser Stich wurde von Jos. Kummer aus Grottau signiert.

827 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 62.374 (521/7).

828 DU COUDRAY 1777, S. 44-45. Der Druck erschien als Beilage zur Publikation ,,Faust® von
M. Auer. Als Werbung fiir einen anderen Roman ist die graphische Darstellung ,,Scenen aus
unserem neuen Kaiser Joseph Roman ,,Der Neunzehner” von F. Glinski zu verstehen (Wien,
Wienmuseum, Inv. Nr. 91.553 521/7).

829 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 91.522 (521/7).
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und ,Leutseligkeit Kaiser Josephs IL“ (Kat. Nr. 296)*° zeigen, daB die
Konzeption (Bild mit plakativer Uberschrift), die bei den zeitgendssischen Stichen
entwickelt worden war, als Gesamtensemble {ibernommen wurde.

Von kiinstlerischer und kunsthindlerischer Seite aus betrachtet, bot das
allgemeine Interesse an Anekdoten zu Joseph II., das sich auch durch das breite
Angebot an Anekdotenliteratur belegen 1468t, einen neuen Markt, den die
Kupferstecher in Form szenischer Darstellungen aus dem Leben Josephs II.
bedienten. Die Formen, die gefunden wurden, entsprachen den neuen
Anforderungen in mehrfacher Hinsicht. Erstens ersetzte der leicht
nachzuvollziehende, alltigliche Bildinhalt die bisher iiblichen abstrakten Themen,
so dafl die neuen Bildszenen fiir ein breiteres Publikum anschaulich waren.
Zweitens wurde der Modus der Mitteilung vereinfacht, indem nicht mehr eine
allegorische Bildsprache verwendet werden mufite, die nur mittels Kenntnis der
allegorischen und metaphorischen Symbole aufzuldsen gewesen war®'. An ihre
Stelle trat eine reale Bildsprache, deren tiefere Bedeutungsebene auf dem Wege
der exemplarischen Verallgemeinerung verstanden werden konnte, so daf3 erneut
der Bildgehalt einem breiteren und weniger gebildeten Publikum verstdndlich
werden konnte. Drittens sank der kiinstlerische Anspruch der Blétter, so dal} sie in
kiirzerer Zeit und zu einem niedrigeren Preis hergestellt werden konnten. Auf
diese Weise bedeutete dieser kiinstlerische ProzeB nicht nur — vereinfacht
gesprochen — einen Wandel vom allegorischen zum ,szenischen® Portrét
Josephs II., sondern markierte zudem auch die Nutzbarmachung des Mediums der
Graphik fiir die breite Masse. Diesem Muster folgend finden wir anldBlich des
Todes Josephs II. kiinstlerisch duBerst einfache Stiche, die die reale Autbahrung
des Leichnams (z.B. Kat. Nr. 291%? und Kat. Nr. 292)** wie auch den

830 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 86.514 (521/7).

81 ScHocH 1975 bescheinigt hierzu ,eine deutliche Tendenz zu naturalistischer oder
reportageartiger Darstellungsweise® (S. 48).

* Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 91.500 521/7. Dieser Stich von Johann Martin Will wurde
mehrfach kopiert und mit verdnderten Beischriften versehen. Wahrend Will eine kurze Biographie
angefiigt hatte, vermerkte der Kopist (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.391 (521/7)) die Anzahl
der 136 Kerzen, die um den Sarg herum gebrannt haben sollen. (Die Zahl der Kerzen wurde
nachtréglich eingetragen. Verglichen mit der ausfiihrlichen Beschreibung der Trauerfeierlichkeiten
bei GEISLER 1783-1791 (Bd. 15, S. 224-229) stimmt die hier eingetragene Anzahl jedoch nicht).

83 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 97.728 520/6. Von diesem Stich von Joseph Eder existiert ein
seitenverkehrter und leicht variierter Nachstich (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.390 520/6). Ein
weiteres Exemplar des Stichs von Eder befindet sich in der Portheim Sammlung (Inv. Nr. 100.060
521/7), der aufgrund einer spéteren Beschriftung von Interesse ist. Mit Tusche wurden hier
Korrekturen (beziiglich Name, Todesdatum, Art der Wappen) einskizziert und kommentiert, die
offenbar notwendig wurden, damit die Komposition als Vorlage fiir die Aufbahrungsdarstellung
von Franz I1./1. 1835 verwendet werden konnte!

Sogar eine Darstellung des gesamten Trauergeriistes anlédBlich der Aufbahrung Josephs II. von
Hieronymus Loschenkohl ist erhalten (Wien, Bestattungsmuseum). Die Bestattungszeremonie ist
minutids bei GEISLER 1783-1791 (Band 15, S. 224 — 229) beschrieben und stellte auf diese Weise,
den Stichen vergleichbar, das Informationsbediirfnis der Zeitgenossen zufrieden.
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Leichenzug zur Kapuzinergruft (Kat. Nr. 293)®* schildern und somit ohne
allegorisches Beiwerk die rein realen Begebenheiten dokumentieren.

Mit der Einbettung des Portrits JosephsIl. in diese szenischen
Bildkompositionen wurde daher im kiinstlerischen, im piddagogischen sowie im
O0konomischen Sinne das wirklich volksnahe Kaiserportrit, das ,,Herrscherbild
von unten®, geschaffen. Den Anstof3 hierzu hatte Joseph II. selbst gegeben, indem
er sich durch seine volksnahe Lebensfithrung dem allgemeinen anthropologischen
Interesse seiner Untertanen gestellt hatte. Die Ausfiihrung erfolgte durch den
Kunstmarkt, der dem Bediirfnis der Untertanen nach einem erschwinglichen und
gleichzeitig situativ aussagekréftigen, aber nicht mehr allegorischen Portrét
nachkam. Auf diese Weise ersetzte das anthropologische Interesse der
Bevolkerung und die Nachfrage des Marktes die von Joseph II. selbst nicht
angelegte Portrétpolitik.

2. Die Silhouette der Physiognomik: das reduzierte Herrscherbildnis

Johann Caspar Lavater 16ste durch die ,,Physiognomischen Fragmente zur
Beforderung der Menschenkenntnis und der Menschenliebe®, die er in den Jahren
1775 bis 1778 in Winterthur herausgab, eine als ,,Raserei“835 bezeichnete
Euphorie fiir die Analyse des menschlichen Profils aus. Die Mode, Schattenrisse
anzufertigen, um aus ihnen den Charakter des Abgebildeten herauslesen zu
konnen, erreichte auch Wien und muf dort so verbreitet gewesen sein, dal Wien
bereits im Jahr 1782 als ,,Hauptstadt der Silhouette* galt und man ,.fast in jedem
Haus von Distinktion (...) nur schwarze Bilder* schen konnte®*®. Die Ideen der
Physiognomik und die Seherfahrung, die sie forderte, hatten Einfluf auf die
Darstellung des menschlichen Antlitzes, und somit auch auf die Bildnisse der
Regenten™’. Wihrend Rainer Schoch ihre Auswirkungen im ausgehenden 18.
Jahrhundert nur fiir die Portrits Friedrichs II. von Preuf3en konstatierteg38, soll hier
untersucht werden, inwiefern die Ideen der Physiognomik auch das Kaiserbildnis
der Zeit geprégt haben.

84 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 85.396 520/6.

835 Georg Chr. Lichtenberg (1742 — 1799), Einleitung zu seinem ,,Bericht von den iiber die
Abhandlung wider die Physiognomen entstandenen Streitigkeiten: ,,Als im Jahr 1777 im Sommer
Niedersachen von einer Raserei fiir Physiognomik befallen wurde, die allen Verniinftigen, welche
wullten, mit was fiir unermefBlichen Schwierigkeiten die Sache verbunden ist, abscheulich
vorkommen mufte (...)“ (zitiert nach OHAGE 1994, S. 234/235).

86 AICHENSTEIN 1782, zitiert nach WITZMANN 1978, S. 8.

7 Rainer Schoch hat bereits darauf hingewiesen, daB die Physiognomik eine neue und
biirgerliche Legitimierungsstruktur anbot, die fiir das Herrscherbildnis des 19. Jahrhunderts von
Bedeutung sein sollte (SCHOCH 1975, S. 32f.).

88 ScHocH 1975, S. 33..
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Zahlreiche Verbindungen zwischen Lavater und JosephIl. deuten
daraufhin, daB gerade fiir die Portrits Josephs II. die Formensprache der
Physiognomik von Bedeutung ist: Zum einen lernte Joseph II. den Schweizer
Pfarrer Lavater 1777 personlich kennen. Zum anderen existieren in der Sammlung
Lavaters Skizzen des Gesichts Josephs II., die das Interesse Lavaters an der
kaiserlichen Physiognomie dokumentieren. Drittens nahm Lavater eine Silhouette
Josephs II. im vierten Band seiner Physiognomischen Fragmente (1778) auf, so
daB hier ein Konnex zwischen ithm und Joseph II. mit seinem Kommentar in die
Offentlichkeit getragen wurde. Daher soll untersucht werden, welche
Auswirkungen die Ideen der Physiognomik auf die Darstellung Josephs II. hatten
und in welcher Weise sie die Rezeption seines Bildnisses verdnderte.

Schon in seiner Jugendzeit wurden Profilbildnisse Josephs II. angeboten,
wie die Portrétstiche von J. Francois aus dem Jahr 1751 (Kat. Nr. 228) sowie von
I. Traballesi und C. Faucy (Kat. Nr. 229) zeigen®”. Der Biistenabschluf} sowie die
feine reliefartige Modellierung (Kat Nr. 231)*°, die fiir diese Portritstiche
gewdhlt wurde, deutet an, dall der hier gewihlte Bildnistyp mit der Gattung des
#1 Seit 1764 wurden zudem Geldmiinzen mit
dem Bildnis Josephs II. als romisch deutschem Konig herausgegeben, fiir die (bis
1780) nur ein Bildnistyp verwendet wurde, der ihn mit langen Locken und
Manteldraperie im Profil nach rechts zeigt*?. Daher war bereits seit frither Zeit

ein Profilbildnis Josephs II. weit verbreitet und bekannt®*.

Medaillenbildnisses verwandt ist

Im Gegensatz zu diesen frithen Profilbildnissen treten jedoch in den spéten
1770er und 1780er Jahren Stiche auf, die den Hell-Dunkel-Kontrast zwischen
Inkarnat und dem monochromen Hintergrund des Stichs als kiinstlerisches Mittel
einsetzen. Dieser Umstand, der in seinen ersten Anzeichen in dem Stich des

%39 Das aufwendige und im barocken Gestus gerahmte Portrit von dem lothringischen Stecher J.
Francois, das 1751 in Paris herausgegeben wurde, ist das fritheste und einzige datierte
Profilbildnis und wurde vielfach wiederholt (u.a. von J. M. Zell (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.
86.398 (520/2)) und J. v. Schley (185.988 (520/2)). Es zeigt den Erzherzog mit langer
Lockenperiicke nach links blickend mit allegorischem Rahmen.

80N, Le Mire aus dem Jahr 1772 (Inv. Nr. 91.495 521/1).
1 Fiir Medaillen aus der Erzherzogenzeit Zeit vgl. AK JosgpH I1. 1980, Kat. Nr. 1323, S. 618.

842 Vgl. JUNGWIRTH 1980, S. 68. — Der Bildnistyp, der seit 1764 herausgegeben wurde, ist dort
unter Kat. Nr. 219 (S. 374) abgebildet. Nach dem Tod Maria Theresias sollte ein zweiter
Bildnistyp hinzukommen, der ihn ebenfalls mit langen Locken im Profil nach rechts zeigt, jedoch
mit unbekleidetem Schulteransatz. (Jungwirth in: AK JOSEPH II. 1980, S. 68) — Eine Abbildung
dieses zweiten Bildnistyps” befindet sich in AK JosepH II. 1980, Kat. Nr. 75, S. 341
(Ehrengedenkmiinze fiir Tapferkeit) sowie MILLER ZU AICHHOLZ 1938, S. 288 (Doppeldukat von
1786).

3 Fiir die Darstellung auf Miinzen wurde jeweils eine Richtmiinze in Wien hergestellt und
dieser Prototyp an die Miinzstétten verschickt. So fand eine Qualitatssicherung im Bereich des
Miinzbildnisses statt (H. Jungwirth in: AK JOSEPH II. 1980, S. 69).
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Mannheimer Stechers E. Verhelst aus dem Jahr 1778 zu beobachten ist (Kat. Nr.
232)%4,

In den frithen 1780er Jahren fiihrte diese Entwicklung zu den schwarz
hinterlegten Profilbildnissen Hieronymus
Loschenkohls (z.B. Kat. Nr. 235, vgl. Abb.
rechts)®”, deutet auf eine sich verindernde

Sehgewohnheit der Kiinstler und Rezipienten hin.

Diese verdanderte Sehgewohnheit scheint
mit der Seherfahrung von Silhouetten und der von
Johann Caspar Lavater eingefiihrten
physiognomischen  Profilanalyse = zusammen-
zuhédngen.

Johann Caspar Lavater begann in den
frithen 1770er Jahren Beobachtungen
niederzuschreiben, denen zufolge das
menschliche Antlitz Auskunft iiber die Wesensart der betreffenden Person gebe.
Diese Beobachtungen des Schweizer Pfarrers miindeten 1775 in der Publikation
»~Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und
Menschenliebe, die aufgrund der friilhen Ubersetzungen europaweit rezipiert
werden konnten®° und zu einer Mode des physiognomischen Betrachtens des
Gesichtes fiihrte®”’. Da Lavaters These zufolge die reine Profilansicht eines
Gesichtes bereits die Quintessenz der physiognomischen Erkenntnis beinhaltete,
riet er seinen Lesern, Schattenrisse anzufertigen und ihre Profillinie zu

8% Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 186.510.
85 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 165.546.

86 Neben der deutschen Originalausgabe erschienen kurz nacheinander Ausgaben in den
wichtigsten europdischen Sprachen, Franzdsisch (1781 — 1803) und Englisch (1789-1798), sowie
eine niederldndische Ausgabe (1780-1781). Eine gekiirzte deutsche Ausgabe erschien durch Joh.
Michael Armbruster (Winterthur 1783 — 1787). 1793 ist erneut eine franzosische dreibindige
Ausgabe bezeugt (vgl. STOICHITA 1999, S. 224, der sich auf diese Ausgabe bezieht).

7 Die damals und heute kontrovers diskutierte Theorie Lavaters soll hier nicht im einzelnen
erlautert werden, sondern hier nur insofern einflieBen, als sie Auswirkungen auf die
Sehgewohnheiten der ausfilhrenden Kiinstler und Rezipienten gehabt hat und JosephII. in
Beriihrung damit gekommen ist. — Zur Diskussion der in den 1990er Jahren wieder ins Interesse
der Forschung geriickten Physiognomik verweise ich — neben den einzeln zitierten Publikationen —
auf: MRAZ/SCHOGL 1999 (mit umfassender Bibliographie) und BOEHM 2001, S. 81-90; sowie auf
SAUERLANDER 1989, S. 15-30, der sich pointiert mit der Problematik der Physiognomik sowie der
zeitgenossischen Kritik Lavaters durch Lichtenberg und Mendelsohn auseinandergesetzt hat.
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analysieren®®. Um ein exaktes Profilbildnis zu erhalten, beschrieb und empfahl er

eine verliBliche Konstruktion zur Erstellung eines Schattenrisses™.

Die Bekanntheit und Allgegenwart dieser Methode, die geradezu zu einer

,»physiognomischen Epidemie*
ausartete®, wird durch einen Stich
von J. E. Nilson dokumentiert, der
gleichzeitig die Beziehung zwischen
der physiognomischen Silhouette auf
der einen und dem Bildnis Josephs II.
auf der anderen Seite herstellt (Kat
Nr. 250, vgl. Abb. rechts)®'. Der
undatierte Stich zeigt sowohl eine
Silhouette Josephs II. als auch eine
Szene  darunter, in der das
SchattenriBBportrdt des Kaisers gerade
mittels der bei Lavater beschriebenen
Konstruktion an die Wand projiziert
wird®?, Diese  bemerkenswerte
Kombination beider Darstellungsteile

ist wie eine ,Leseanleitung des
Profilbildnisses zu  verstehen: Indem die bekannte Prozedur der
Silhouettenherstellung dargestellt wird, soll der Betrachter des Bildnisses — auf
dem Wege der Assoziation — dazu angeleitet werden, auch den zweiten Teil des
,Gesellschaftsspiels®, namlich die Analyse der Silhouette, vorzunehmen. Diese
Rezeptionsanleitung ist meines Wissens einzigartig und ermutigt dazu, die von
Joseph II. erhaltenen Profilbildnisse weit stirker unter Berlicksichtigung der
physiognomischen Sehweise zu analysieren als dies bisher geschehen ist.

Welche Beziehungen bestanden aber konkret zwischen Lavater und
Joseph II. bzw. seinen Bildnissen? Joseph II. war gewil ein dankbares Objekt fiir
die physiognomische Analyse, da ihm von seinen Mitmenschen ansprechende und

¥8 Vgl. LAVATER 1775, Bd. 1, S. 9 (mit Hinweis auf seinen Findungsprozesses der Theorie
durch das Profilzeichnen).

9 Die Zeichnung einer solchen Konstruktion druckte er in seiner Publikation ab (vgl. Abb.
dazu bei: STOICHITA 19997, S. 224). Zudem achtete er darauf, daB die fiir ihn arbeitenden Kiinstler,
u.a. der Stecher J. H. Lips, die Details des Gesichts duflerst genau wiedergaben.

850 STEINBRUCKER 1915, S. 13.

1 Miinchen, Staatliche Kupferstichsammlung, (vgl. auch Abbildung und Daten zu diesem
Stich in: BERGHAUS 1977, Kat. Nr. 36, S. 100).

%52 Der Stich, der von Nilson signiert wurde (J.E. Nilson fec. et excudit A.V.), trigt den Titel
,»Et Umbra Majestas” und ist mit einem Vers von Watelet versehen: ,,Sa tendre Dibutade instruit
par I” Amour / D" un Ombre passagere va fixer le Contour.”. Hierdurch wird auf die Entstehung
der Silhouetten- und Malkunst durch die junge Dibutade, die Tochter eines Topfers aus Korinth,
verwiesen (Plinius XXXXV, 15; vgl. GEORGEL / LECOQ 1987, 103).
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einnehmende Gesichtsziige bescheinigt wurden®>. So hat sich auch Lavater selbst
fiir die Physiognomie des Kaisers interessiert und sie wohlwollend studiert, wie
undatierte Detailzeichnungen in seiner Sammlung zeigen. Auf einzelnen Blittern
ist ein Auge, seine Nase sowie der Mund Josephs II. in feinen Konturlinien
gezeichnet (Vergleichsabb. 31)**. Die Ansicht, die fiir diese Detailstudien
gewdhlt wurde, stammt von der Portritversion, die Pompeo Batoni von Joseph II.
(1769) geschaffen hatte, so da3 sich diese Zeichnungen auf eine Zeit nach 1769
datieren lassen®. Der Kommentar, den Lavater in seiner Handschrift hinzugefiigt
hat, spricht fiir seinen Versuch, die Eigenschaften Josephs II. aus den Details
herauszulesen. Er bescheinigte dem Auge feurige Treffsicherheit (,allso feurig
war, so kayserlich treffend sein Auge*) sowie dem Mund Geist und wolliistige

Schnelligkeit (,,Etwas von Joseph Geist und seiner wolliistigen Schnelligkeit“)856.

Das Interesse Lavaters an der Person und Physiognomie Josephs II. erhielt
im Jahr 1777 neues Anschauungsmaterial, als es zu einem personlichen Treffen
zwischen Joseph II. und Lavater kam. Joseph II. machte auf der Riickreise seines
Besuchs von Marie Antoinette in Paris im Sommer 1777 in Waldshut Station. Bei
diesem Aufenthalt kam es zu einer ldngeren Unterredung, deren Inhalt durch die
Tagebuchaufzeichnungen Lavaters erhalten ist*’. Es ist nicht eindeutig
iiberliefert, durch wen das Treffen initiiert worden war, da Lavater nur berichtet,
dal er durch einen kurzen Wink des Kupferstechers Christian von Mechel
aufgefordert worden war, sich dem Kaiser bei dessen Aufenthalt zu nihern®®.
Dafiir duflerte sich aber Lavater umso ausfiihrlicher und enthusiastischer iiber den
Eindruck, den er gleich bei Beginn der Unterredung von Joseph II. erhalten

hatte®*:

83 Vgl. die Beschreibungen seines AuBeren, die in Kapitel I1.4 referiert wurden.

¥4 Diese Blitter befinden sich heute im Bestand der Portritsammlung der Nationalbibliothek in
Wien (Vgl. BARTA 1992, S. 132 mit Abbildungen 35 —37).

855 AuBerdem deutet diese von Lavater getroffene Auswahl an, daB das Bildnis von Batoni als
das treffendste empfunden haben muf3!

6 Die Nase dagegen kommentiert er nur dahingehend, daB die Zeichnung nicht richtig sei
(,,Solche Nase war nie an Kayser JosephsII. Gesichte*). Tatsdchlich iberzeichnet die
vereinfachende Linienfiihrung der Zeichnung einzelne Partien der Vorlage, so daB3 die hier
abgebildete Nase mit der Vorlage von Batoni nur noch wenig gemein hat. Daher gehe ich davon
aus, dafl Lavater in seiner Kritik die Zeichnung und nicht die Vorlage meinte.

87 LAVATER 1793, S. 164-236.

% L AVATER 1793, S. 167. Lavater hatte vor dem Quartier Josephs II. gewartet, bis ihn Mechel
durch einen Wink aufforderte, in das Gebaude zu kommen. Ernst Stachelin bemerkte zudem, daf}
Lavater von Fiirst Schwarzenberg aufgefordert worden war, nach Waldshut zu kommen
(STAEHELIN 1943, S. 237). — Auflerdem bestand in der Umgebung Josephs II. bereits Kontakt zu
Lavater, da ein Brief von Charles Fiirst von Ligne an Lavater (1774) erhalten ist (vgl. KLARWILL
1920, Bd. 2, S. 63-66). Aus dem Brief geht hervor, daBl Ligne vorher mit Lavater
zusammengetroffen sein mufl (Zu Ligne als Reisebegleiter Josephs II. vgl. auch MAY 1985, S. 78).

9 (vgl. auch den ausfiihrlichen Abdruck des Zitats im Quellenanhang Nr. II) J. C. Lavater,
Beschreibung einer Begegnung mit Joseph II., vom 26. Juli 1777 (aus: LAVATER 1793, S. 168/9),
ebenfalls abgedruckt in: STAEHELIN 1943, 2. Bd., S. 239.
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,.Mit keinem Wort kann ich beschreiben die
heitere launige Grazie, womit Er mir einen Schritt
entgegen kam und mich empfieng — wie Er sich
sogleich iiber alle gegenwiértigen durch sein Gesicht
heraushob — welch einen ganz andern Eindruck
seine Person auf mich machte, als alle Portréte, alle
Beschreibungen, alle Vorstellungen, die ich mir
vorher aus beyden geformt hatte (...)“.

Wihrend der sich anschlieBenden Unterredung versuchte Lavater die
Gelegenheit zu nutzen, in unbeobachteten Momenten, das Profil Josephs II. zu
studieren®: Der Gesprichsverlauf, den Lavater in seinem Tagebuch festgehalten
hat, zeigt, dal3 Joseph II. sich durchaus fiir den physiognomischen Analyseansatz
interessierte und sogar eigene Thesen vorbrachte®®'. Gleichzeitig jedoch driickte
er die Hoffnung aus, dal Lavater seine Erkenntnisse auch wissenschaftlich
belegen konne, um sie in groBerem Mafstabe nutzbar machen zu konnen®*,
Hierdurch wird deutlich, da8 Joseph II. dem bisherigen Stand der Erkenntnisse
noch nicht vollstdndig Glauben schenken konnte. Ebenfalls merkte er an, ob nicht
der Ansatz der physiognomischen Analyse zu einer ungerechten Verurteilung
unschuldig hiBlich geborener Menschen fithren wiirde®® und zeigte auf diese
Weise sowohl ein gro3es Mal3 an christlicher Giite und Menschlichkeit als auch,
daB er iiber die vordringlichsten Kritikpunkte an der Lavaterischen Theorie
informiert war. Interessanterweise scheint Joseph II. in dem Moment das Interesse
an dem Gesprich mit Lavater verloren zu haben, als ersichtlich wurde, daf3
Lavater selbst erst kaum gereist war und sich somit als letztlich provinziell

864
denkende Person zu erkennen gab™ .

Dennoch hatte das Treffen zwischen JosephIl. und Lavater
einschneidende Folgen: Das Zusammentreffen mit Joseph II. im Sommer 1777
scheint Lavater darin bestirkt zu haben, sich der Physiognomie Josephs II. auch in

860 LAVATER 1793: ,,Der Kaiser hohrte (sic!) mit vieler Aufmerksamkeit (...) zu, wandte / sich
einen Moment gegen das offene Fenster, so daB sein Gesicht (...) mir das erste Mal im Profil
erschien. Ich heftete meine Blicke mit Ruhe, Heiterkeit und Freude (...) vornehmlich auf die
Augen und die Nase (...).“ (Auszug aus der Unterredung Lavaters mit Kaiser Joseph II. aus
LAVATER 1793, 5. Heft, zitiert in: STAEHELIN 1943, 2. Bd., S. 243/244).

81 Joseph II. duBerte die Vermutung, daB im Bereich der Nasenwurzel Aussagen iiber den
»vernunft, von Witz, auch wohl von Muth und Tapferkeit* verborgen ligen und wurde darin von
Lavater bestatigt (LAVATER 1793, S. 182).

862 Der Kaiser: ,(...) Wenn Sie einmal bestimmte Grundsitze geben — und Thre Beobachtungen
wissenschaftlich werden, (...) was wird das fiir eine Revolution machen in aller Welt — Sie
schaffen uns eine neue Welt. Alle Menschen werden einander mit andern Augen ansehen.” (S.
201/202) Diese Hoffnung wurde aber im weiteren Verlauf des Gespréchs enttduscht, da Lavater
dulerte, daB er seine Erkenntnisse in kein wissenschaftliches System bringen wolle (LAVATER
1793, S. 204).

83 1 AVATER 1793, S. 186 und erneut 188/189.
864 L AVATER 1793, S. 230.
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seinen Physiognomischen Fragmenten zu widmen. Bis zu diesem Zeitpunkt — bis
1777 waren bereits drei der vier Biande erschienen — hatte er sich lediglich einigen
Physiognomien bereits verstorbener Kaiser und Monarchen (Bd. II.)*®
Friedrich II. von Preuflen, als einzigem lebenden Regenten (bis 1786; Band III),

gewidmet*®®.

sowie

Im vierten Band der
physiognomischen Fragmente (1778) nun
verOffentlicht er eine Silhouette unter dem
Titel ,J...h IL*“ (Vergleichsabb. 32, sowie

Abb. rechts) mit einem kurzen und

emphatisch beschreibenden Text*®’: i

,Es folgt hier ein von
freyer Hand gemachter
Ausschnitt — von einem
allbekannten Kopfe — Wenn in |
diese Nase, (sie diirfte unten
etwas breiter und vielleicht um
ein Haar ldnger seyn) — wenn
in dem DbloBen duBersten
Umrisse der Nase nicht vorziigliche — Wissens-
Lernensbegier; nicht Aktifitdt (sic!) des Geistes —
nicht Betriebsamkeit sich hervorzuthun; nicht etwas
natiirlich edles, freyes, groBmiithiges liegt — das
heiBit, wenn man mir eine Nase zeigt, die dieser
gleicht, und sich durch solchen Charakter nicht
auszeichnet — wenn eine solche Stirn, natiirlicher
Weise, gewaltthitige Zufille abgerechnet nicht viel
faf3t, leicht falt und behilt — mehr helle sieht, als
tief — mehr zu sinnlichen als abstrakten
Erkenntnissen Hang hat — wenn diese Stirn auf
dieselbe kalte, tiefe Weise calculiert, wie die vorige;
die vorige so heiter, witzreich, colorirt — spricht wie
diese — weg mit Physiognomik! wenigstens mit
meiner.

Nichts von dem Launichten, von der
Titusgiite des Mundes — der gehdrt, wenn man will,
zu den beweglichen Theilen, und wir sprechen von
den festen.*

85 1 avater wirdigt unter der Rubrik , Fiirsten und Helden” besonders hervorstechende
Personlichkeiten, vor allem Kaiser, u.a. Maximilian I. (Band II, S. 203).

%6 Die Wiirdigung Friedrichs II. stellt eine Ausnahme dar, da sie zudem mit einem nach
Chodowiecki gestochenen Reiterportrit Friedrichs II. geschmiickt ist (Bd. III, S. 348-350).

87 LAVATER 1775, Band IV, S. 17.
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Lavaters Beschreibung des Profils konzentriert sich auf die Details der
Nase und Stirn und erwéhnt in einem Nachsatz den Mund des Kaisers**®. In dieser
Konzentration, die z.B. die Analyse des Kinns ausldfit, ist Lavater weniger
ausfihrlich als z.B. bei der Analyse, die er zum Portrdt Maximilians I. geliefert
hatte®”. Wihrend er dort alle Gesichtsdetails besprochen hatte, scheint sich
Lavater in der Beschreibung Josephs II. offenbar nur auf diejenigen Details
beschriankt zu haben, die in besonderem Malle dem Idealbild entsprachen, das
Lavater von der Physiognomie eines Monarchen besall. Diese Details der
Gesichtsbildung Josephs II. miissen aber tatsdchlich in frappierender Weise jenem
Idealbild entsprochen haben, so da die Emphase seiner Beschreibung
verstiandlich wird®"".

In Band I. der Physiognomischen Fragmente hatte Lavater bereits ein
Idealprofil eines Fiirsten abgedruckt, das er — in Form eines Rétselspiels — von den
Profilen eines Gelehrten, eines Offiziers und eines Arztes absetzte (Vergleichsabb.
33). Das Profil des Fiirsten, das sich rechts unten auf diesem Blatt befindet, sei zu
diesem Zwecke geschwirzt und dem Profil Josephs II. gegeniiber gestellt
(Vergleichsabb. 34). Dieser Vergleich zeigt eine frappierende Ahnlichkeit der
beiden Profile, die vor allem in der zweimal geschweiften Stirnlinie und der mit
einem Hocker versehenen starken Nase liegt. Erinnern wir uns an die oben zitierte
Ausfithrung Lavaters, dall die Nase Josephs II. eine etwas stirkere Spitze habe als
das abgedruckte Profil zeige, so ist die Ahnlichkeit noch offenkundiger. Zudem ist
auch der Mund sehr &hnlich, dessen Begrenzungslinie — wie an den anderen
Profilen zu sehen ist — weit verkniffener oder eckiger ausfallen konnte.

Die Ubereinstimmung, die Lavater festgestellt haben muBte, wird auch
vielen anderen Zeitgenossen aufgefallen sein, die durch Lavaters
Physiognomische Fragmente geschult worden waren und die an den
physiognomischen Zusammenhang von Antlitz und Wesen glaubten. Zudem muf3
sie auch die Portratmaler interessiert und inspiriert haben, da nachzuweisen ist,
daB} Kiinstler wie Johann Heinrich Tischbein Lavater besuchten, um sich dort in

8% Der Hinweis, daB Lavater nur von den festen Teilen des Gesichts sprechen wolle, bezieht
sich auf die bereits entfachte Diskussion zwischen ihm und Joh. G. Lichtenberg, der im Gegensatz
zu Lavater nur den weichen Teilen des Gesichts Bedeutung zumaB (vgl. SAUERLANDER 1989).

89 Lavater sah in der Physiognomie Maximilians I. einen neuen ,,Pfeiler unserer Lehre und
bescheinigte Stirn, Auge, Nase und Kinn einen Ausdruck ,natiirlichster Heldenhaftigkeit®
(LAVATER 1775, Bd. 2, S. 203).

%70 Diese euphorische Einstellung muB Lavater jedoch spiter relativiert haben, indem er anders
nach dem Tod Josephs II. aus der Erinnerung festhielt (vgl. Abdruck der Beschreibung im
Quellenanhang Nr. I1.1) (LAVATER 17937, S. 341-342; Tagebucheintrag vom 26. Mai 1793, aus
Gespriach mit Freunden in Niirnberg).
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seine Erkenntnisse einweihen zu lassen®”'. Diese Beobachtung ist in zweierlei
Hinsicht von Interesse: Erstens ist zu fragen, inwiefern sich die Erkenntnis der
giinstigen Profilbildung Josephs II. auf seine Portritdarstellung auswirkte.
Zweitens ist zu fragen, inwieweit die Seherfahrung der Rezipienten, die durch die
physiognomische Mode geprigt waren, Einflu auf die Rezeption des Gesichts
Josephs II. hatte.

Die Auswirkungen nach dem Erscheinen des vierten Bandes der
Fragmente lieB nicht lange auf sich warten: Kurze Zeit nachdem die eingangs
erwidhnten ersten Profilbildnisse Josephs II., die den Hell-Dunkel-Kontrast des
Drucks betonen, kamen eine ganze Reihe von Profilbildnissen Josephs II. auf den
Markt. In den frithen 1780er Jahren traten nicht nur vermehrt diejenigen
Profilbildnisse Josephs II. z.B. von Ldschenkohl (Kat. Nr. 236)%"% auf, die das
Profil des Kaisers vor dem monochrom schwarzen Hintergrund zeigen®”. Sondern
es entstanden auch reine Silhouetten des Kaisers, bei denen sich die schwarz
gefiillte Kontur seiner Gestalt von dem weifien Grund abhebt (Kat. Nr. 2515,
Kat. Nr. 252*”°, und Kat. Nr. 253)*°. Als datierte Silhouette sei der Stich von
Christian Daniel Henning aus Niirnberg von 1782 (Kat. Nr. 255) herangezogen.
Zuweilen wurde nicht nur die Biiste im Profil dargestellt, sondern sogar die ganze
Gestalt des Kaisers in Aktion wiedergegeben (Kat. Nr. 254)*"7. Zu diesen (reinen)
Silhouettendarstellungen  von  JosephIl. sind auch die zahlreichen

¥1  Tischbein besuchte Lavater, um bei ihm Anregungen zur Darstellungen des

,charakteristischen Ausdruckswertes” seiner Figuren zu erhalten, und dokumentierte so sein
Lernbediirfnis bei dem bekannten Physiognomiker (vgl. WEISSERT 1999, S. 122.).

Fiir die Portréts der spanischen Konigsfamilie, die Francesco Goya im letzten Jahrzehnt des
Jahrhunderts malte, konnte bereits nachgewiesen werden, dafl er sich von der Darstellung, die
Lavater fiir einen Prinzen vorgeschlagen hatte, inspirieren lie (STOICHITA 1999, S. 224ff)). —
Stoichita formulierte hier die These, da3 Goya sich die Theorie der physiognomischen Lehre von
Lavater zunutze gemacht habe, indem er die Hauptpersonen der Portrits in strengem Profil
dargestellt und bestimmte physiognomische Details betont hat (S. 222ff.). — Es ist jedoch zu
beachten, daB sich Goya auf die franzosische Ausgabe der Fragmente gestiitzt haben muB, die sich
in einigen Abbildungen und Formulierungen von der deutschen Ausgabe unterscheidet! So ist z.
B. die Abbildung, auf die sich Stoichita bezieht (Essai sur le Physiognomie, Bd. II., S. 192,
abgebildet in STOICHITA 1999, S. 228) in der deutschen Ausgabe nicht enthalten.

872 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 165.545 520/2.

%7 Diese schwarz hinterlegten Stiche konnten zuweilen auch — innerhalb der Gesichtskontur —
koloriert werden (Kat. Nr. 249).

¥7* Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 186.502.

875 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 186.504.

6 Mit ,Nob. de Schonfeld“ signiertes Exemplar aus dem Kunsthandel (Antiquariat
Harlinghausen, Osnabriick).

77 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr. 186.501 520/7. Dieser Stich, der von Joh. Sam. Vigitill (del)
und Christian Daniel Henning (sc.) in Niirnberg herausgegeben wurde, ist insofern ein Sonderfall,
da die Wiedergabe des gesamten Korpers fiir die physiognomische Betrachtung nicht von Belang
ist. Dennoch sieht man an dem feinen Profil, daB es mit Bedacht gezeichnet wurde. — Ein weiterer
Sonderfall ist jener Stich, bei dem die schwarzgefiillte Silhouette Josephs II. mittels punktierter
Linien mit einer Binnenzeichnung versehen wurde (Kat. Nr. 256).
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Profildarstellungen hinzuzurechnen, die ebenfalls eine Analyse des Profils
zulassen (Kat. Nr. 244)%",

Die auffallend breite Produktion an Profil- und Silhouettendarstellungen,
die demnach in den spéten 1770er Jahren begonnen hat, wére zundchst natiirlich
mit der generell einsetzenden Mode der Silhouette zu erkléren. Dariiber hinaus
erscheint es mir aber offenkundig, daB3 die oben angesprochenen Zusammenhinge
zu einem Anstieg der Profil- und Silhouetteproduktion beim Bildnis Josephs II.
gefilhrt haben. Es war entscheidend, dal Lavater die Silhouette Josephs II.
publiziert und kommentiert hatte und zweitens die Physiognomie Josephs II. mit
dem Schema des physiognomischen Kanons {ibereinstimmte. Da die
Physiognomie Josephs II. dem Idealbild eines Fiirsten nahestand, bot es sich an,
ihn im Profil darzustellen, da die Profilansicht durch ihre physiognomische
Relevanz eine ,,Hoheitsformel beinhaltete.

Die Behutsamkeit, mit der dem gesamten Profil Josephs II. begegnet
wurde, ist meines Erachtens auch in einem weiteren Punkt zu erkennen: In den
seltensten Féllen nur wurde das Profil Josephs II. durch die Hinzufiigung eines
Hutes verunklart'”, wie dies z.B. bei dem typenbildenden Portrit Friedrichs II.
von Daniel Chodowiecki der Fall war**’. Diese Eigenart scheint darauf
hinzudeuten, daB3 der zeichnende Kiinstler sich gerade der positiven Aussage der
,Denkerstirn® Josephs II. bewulit war und diese nicht durch einen Hut schmélern
wollte, obgleich die Vorbildfunktion Friedrichs II. fiir Joseph II. bekannt war. Das
Weglassen des Hutes auf den Portrdts Josephs II. war demnach — nach
physiognomischer Lesart — eine Mallnahme, das Antlitz Josephs II. so positiv und
ausgewogen wie moglich zu zeigen.

Neben den Auswirkungen, die die Methode Lavaters auf die Darstellung
Josephs II. in Form einer erhohten Silhouettenproduktion demnach hatte, scheint
auch die Rezeption der duBeren Erscheinung Josephs II. durch die von Lavater
angestoflene Sehweise gepragt worden zu sein. So finden sich Beschreibungen des
AuBeren Josephs II., die mit einer physiognomisch geprigten Begrifflichkeit
arbeiten. Das Vokabular, das der Autor der ,,Schattenrisse edler Teutschen aus
dem Tagebuche eines physiognomisch Reisenden* fiir die Beschreibung
Josephs II. verwendete, ist erstens ein Beispiel dafiir, da3 das Antlitz Josephs II. —
bzw. die dort beigefiigte Silhouette (Vergleichsabb. 35) — mit physiognomischen

8 Der Stich von Adam wurde bei Artaria herausgegeben (Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.
185.981).

879 Vgl. fiir die Darstellung mit Hut einen Stich mit franzosischer Legende (Kat. Nr. 234).

880 Bemerkenswerterweise verwendete sogar Lavater in seinen Physiognomischen Fragmenten
das auf Daniel Chodowiecki zurlickgehende Reiterbildnis Friedrichs II. mit Hut (Bd. III, Abb.
zwischen S. 348 und 349).
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Bewertungskriterien betrachtet wurde®™'. Zweitens erreicht die Beschreibung eine

Uberhéhung des kaiserlichen Antlitzes (vgl. Abdruck im Quellenanhang Nr. I1.1).

Seinen Formulierungen, die in &hnlicher Form auch in anderen
Beschreibungen zu finden sind®®
physiognomischen Details des kaiserlichen Gesichts studiert und ihre Aussage in
Hinblick auf seine Regierungsqualititen bewertet wurden. Der Autor der
Beschreibung betonte vor allem Kinn, Nase, Stirn und Mund Josephs II. und
erkannte in ithnen sowohl Hoheit und Durchsetzungsvermdgen als auch sanfte und
menschliche Eigenschaften.

, ist zu entnechmen, daB3 die einzelnen

Die hier zitierte Beschreibung Josephs II. offenbart jedoch iiber die
generelle Rezeption der Lavater’schen Begrifflichkeit eine weitere Bedeutung, die
die Physiognomik fiir das Herrscherbildnis des ausgehenden 18. Jahrhundert
haben sollte und die Rainer Schoch im Hinblick auf das 19. Jahrhundert mit dem
Begriff der ,,Genialisierung des Herrschers® umschrieben hat**’. Gemeint ist, daf
aufgrund der physiognomischen Einschédtzung von Menschen eine Sprachform
und eine Biihne geschaffen wurde, auf der nun Menschen heroisiert werden
konnten, die dem angestrebten (physiognomischen) Idealkanon entsprachen.
Lavater selbst fiihrte dies anhand der Physiognomie Friedrichs II. von Preuflen
vor, dessen Gesichtsziige er im dritten Band der Fragmente dahingehend
kommentierte, dal sie ,,so ganz eigentlich zum Konigsgesichte geschaffen®
seien®™. Was Lavater fiir Friedrich den GroBen vorfiihrte, versucht der Autor des
Physiognomisch Reisenden bei Joseph I1. nachzuvollziehen.

Hierbei ist frappierend, wie stark er sich an dem idealen profil eines
Prinzen orientiert, das in der franzdsischen Ausgabe (nach 1781) der
Physiognomischen Fragmente enthalten ist. Die Ubereinstimmung der
Argumentation und der Begriffe deutet darauthin, daB hier eine tiefere
Argumentationsstrategic zugrunde liegt, die fiir die ,,Uberhohung* und
Legitimation des Herrschers von Bedeutung sein sollte. Lavater schreibt wie folgt:

881 WOLKE 1783-1784, 2. Bd. 1784 (mit 9 Schattenrissen), S. 75 — 76.
¥2 vgl. die in Kapitel 11.4 aufgefiihrten Beschreibungen zum Auferen Josephs II.

83 ScHoCH 1975, S. 33. — Da Schoch sich nur im Zuge der Hinfiihrung zum Herrscherbild des
19. Jahrhunderts mit diesem Phdnomen beschéftigte, fithrte er diese Idee nicht aus. [hm diente die
Physiognomik, die er im Kapitel des ,,psychologischen Portréts* behandelte, als Gewdhrsmann fiir
folgende Phinomene wie die Verbiirgerlichung des Herrscherbildes im 19. Jahrhundert. Hierfiir
stellte die Physiognomik in der Hinsicht eine Voraussetzung dar, dal Lavater ,.seine eigenen
biirgerlichen Denk- und Erfahrungskategorien auf den Monarchen iibertrdgt und ,neue,
,menschliche’ Rollen fiir den Herrscher* findet, die ,.fiir den Biirger unmittelbar verstandlich und
nachempfindbar sind“ (SCHOCH 1975, S. 33). Auf diese Weise trug die Physiognomik dazu bei,
,.,heue Ideale vom Herrscher zu entwerfen, unter deren Deckmantel autokratische Herrschaft auch
von einem biirgerlichen Standpunkt aus legitimiert werden konnte* (S. 32).

884 LAVATER 1775, Bd. 3, S. 348f. und hierzu SCHOCH 1975, S. 33.
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«Au premier coup d’ceil jetté sur ce profil, je
dirois: voila le visage d'un Prince; & je le jugerois
tel sur la simple silhouette, quoique peut-étre elle ne
soit pas tout a fait exacte. Rien n"annonce ici 1"air
bourgeois; & si j'en crois mon sentiment individuel,
cette physionomie est une de celles qu’on peut
appeler marquées du doigt de Dieu. J'y découvre de
la noblesse, de la dignit¢ & du courage; beaucoup
de résolution; (...) J'appercois de plus une prudence
consommeée, exempte de défiance & d’inquiétude;
(...) Le contour du front est des plus
extraordinaires; il présage les plus grandes & les
plus belles entreprises. Le dessin de la bouche est un
peu trop dur; mais elle n’en conserve pas moins une
expression de candeur, de bonté & de courage.»885

Sowohl Lavater als auch der Autor des Physiognomisch Reisenden
verweisen demnach auf die gottliche Schopferkraft, die in den beschriebenen
Gesichtsziigen liegt und vermerken den Adel seiner Gesichtsziige. Die weiteren
Stichworte, die sowohl Lavater als auch der unbekannte Autor geben, sind
,hoblesse®, ,,dignité“, courage“, ,resolution” und ,prudence” (Lavater) bzw.
Hoheit, Adel, Verstand, Festigkeit und Mut (unbekannter Autor). Die einzige
Unterscheidung der beiden Beschreibungen ist, dal Lavater dem ,,Prinzen* die
Féhigkeit zuschreibt, Diplomatie im Verschweigen bzw. im zur Sprache bringen
von Sachverhalten walten lassen konne. Dafiir bemerkt er, dal der Lippenkontur
Weichheit fehle. Wahrend der unbekannte Autor zur Physiognomie Josephs II.
nichts zu seiner Diplomatie bemerkt, betont er dagegen gerade die weichen und
sanften Ziige seines Gesichtes. Indem er diese Passage mit rhetorischen Fragen
wiirzt, wird dem Leser klar, dall er hier gezielte Vorwiirfe gegen den Kaiser —
eventuell in puncto seiner reformerischen Harte — zu entkréften versuchte. Lavater
kam auf der anderen Seite nicht umhin, dem ,,Prinzen* wenigstens ,,bonté* zu
bestdtigen, um den Kanon des Wesens des guten Herrschers abzurunden.
Demnach stimmen die beiden Beschreibungen in der Weise liberein, dal} sie
diejenigen Eigenschaften, die zum traditionellen Kanon der Herrschertugenden
gehoren, schlagwortartig erwihnen.

Entscheidend aber fiir die Bedeutung dieser beiden Dokumente und fiir die
Relevanz der Physiognomik hinsichtlich der Rezeption des Herrschbildnisses ist
die Betonung des ,,Adels“ der Gesichtsziige und ihre Begriindung in der
gottlichen ,,Schopferhand®. Indem dies zu Beginn des Textes erwéhnt wurde, wird
das jeweils zu beschreibende Gesicht der Sphdre der herrschenden Klasse
zugeordnet und durch den Hinweis auf die gottliche Pragung der Gesichtsziige die

885 LAVATER 1793%, Bd. IL, S. 192.



205

Stellung des Prinzen bzw. des Kaisers an der Spitze des herrschenden Systems
legitimiert:
,Uberhaupt scheint die Schopferhand, die
dies Gesicht gebildet, seine erhabene Bestimmung,
die Hoheit seiner Abkunft und seines Geschlechtes

in den schonsten leserlichen Ziigen bemerkt zu
haben***.

Indem die durch den Pfarrer Lavater gepriigte Physiognomik das AuBere
des Menschen als Schopfung Gottes betrachtete, bot sie eine
Herrscherlegitimation fiir denjenigen Herrscher an, in dessen Gesichtsziigen —
Lavater zufolge — Herrschaftstugenden enthalten waren.

Friedrich der GroB3e und Joseph II. genossen offenbar den Vorzug, dal} ihre
Gesichtsziige fiir diese physiognomische Herrschaftslegitimation — quasi ein
,physiognomisches Gottesgnadentum™ — zu verwenden waren, so daf} erstens
Lavater diese beiden Herrscher in seinen Fragmenten aufnahm, und zweitens die
durch die physiognomische Seherfahrung geschulte Offentlichkeit diesen
Spielball aufzunehmen imstande war. Dies fiihrte dazu, daB3 das Profilbildnis
Friedrichs II. von Daniel Chodowiecki, das ihn zu Pferde zeigt, zu einem der
priagendsten Portrittypen den PreuBenkonigs avancieren konnte, obwohl es eben
nur das zur Gesichtshilfte reduzierte Portrit des Konigs, sein Profil, zeigte®®’. Bei
Joseph II. fiihrte sein charaktervolles Profil dazu, daBB von ithm besonders viele
Profilbildnisse entstanden und seine markante Nase, die Lavater riickblickend als
»vielversprechend* umschrieben hatte®®
als Hinweis auf die ihr zugeschriebene Energie fiir die Portritdarstellungen
iibernommen wurde. Seine ausgeprigten Gesichtsziige wurden schon aus dem
Grunde nicht im ,asthetischen* Sinne geschont, da sie vielmehr bereits dem
physiognomischen Schonheitsideal fiir einen Monarchen entsprachen und auf

diese Weise den Kaiser ,,genialisieren* konnten®®.

, eben nicht ,,geschont™ wurde, sondern

Joseph II. selbst stand den Erkenntnissen der Physiognomik interessiert,
aber letztlich distanziert gegeniiber, wie am Gesprichsverlauf des Treffens im
Jahr 1777 zu sehen ist. AnschlieBend an dieses Gesprach mit Lavater sind keine
AuBerungen oder Handlungen Josephs II. bekannt sind, daB er die Ideen der
Physiognomik nachweislich fiir sich nutzbar machen wollte. Daher ist davon

886 Teilwiederholung des Zitats aus WOLKE 1783-1784.

87 Ein fritheres Profilbildnis Friedrichs II., das Georg W. von Knobelsdorff 1737gemalt hat,
entstand im Hinblick darauf, daf3 es spiter als Vorlage fiir Miinzdarstellungen dienen sollte. Die
Betonung des geraden Stirn-Naseniibergangs, der hier vorgenommen wurde, deutet darauthin, daf3
dieses dem griechischen Ideal entsprechende Detail als Schonheitsmerkmal empfunden wurde
(Vgl. AK FRIEDRICH DER GROSE 1992, Kat. Nr. 42, S. 126).

88 LAVATER 17932, S. 341.

89 ScHocH 1975, S. 33.
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auszugehen, dafl er das Interesse an ihr verloren hat. Von anderer Seite wurde
seine Person jedoch trotzdem mit der Seherfahrung der physiognomischen
Modeerscheinung betrachtet und sein Bildnis aufgrund seiner glinstigen
Gesichtsbildung mit — im Sinne der Physiognomik — verehrungswirdigen
Bildchiffren ausgestattet. Prinzipiell mufite die Erscheinungsform der Silhouette
zu der formalen Tendenz der Bildnisse Josephs II. passen: Benannt nach dem
sparsamen Finanzminister Ludwigs XV., Etienne de Silhouette®, stellt sie in
gewisser Weise die é&ullerste Form des reduzierten bzw. sparsamen
Herrscherbildnisses dar.

3. Die wiederkehrende Form — Beziige des Kaiserbildnisses zur Ikone

Fiir eine Zeit, in der Gesichtsziige per se ein Modethema darstellen, wére
zu erwarten, da3 auch eine gesteigerte Sensibilitét flir ihre bildliche Darstellung
zu beobachten wire. Es wire ebenfalls zu erwarten, da3 auch die zeitgendssischen
Erwartungen steigen miifiten., und die Portrits aufgrund dieser Sehschulung
,besser”, bzw. kiinstlerisch anspruchsvoller, werden miifliten. Fiir die Portrits
Josephs II. trifft dies jedoch nicht zu.

Die kiinstlerische Qualitdt vieler der erhaltenen Portrdts Josephs II. ist
ernlichternd. Oft sind die Portrits nur durch stereotype Chiffren der
Gesichtsbildung und aufgrund der speziellen Kopfansicht als Darstellungen
Josephs II. zu erkennen™". Es stellt sich daher die Frage, warum so viele qualitativ
minderwertige Kaiserportrits existieren und warum die Diskrepanz zwischen
Anspruch des Sujets, ndmlich des Kaiserbildnisses, und seiner bescheidenen
kiinstlerischen Qualitdt offenbar nicht als problematisch empfunden wurde. Es
soll daher diskutiert werden, inwiefern die geringe kiinstlerische Qualitdt der
Portrdts Josephs II. mit der generellen Beziehung des imperialen Portrits zum
sakralen Portrit zusammenhingt®”. Mboglicherweise bezog das Portrit
Josephs II., das sich von den barocken Reprisentationschiffren befreit hatten,
gerade iliber die Parallele zur starren und wiederkehrenden Form der Ikone sein
Verehrungspotential®”.

80 STEINBRUCKER 1915, S. 165.

¥ Beispiele fiir Portrits minderwertiger Qualitit sind — neben der Vielzahl im Kunsthandel
auftretenden Portrits: Kat. Nr. 176 und Kat. Nr. 180.

892 Auf diese Beziehung zwischen imperialem und sakralem Portrit wiesen bereits KocH 1939,
S. 85 und GRABAR 1936, und GRABAR 1979, S. 59 ff. hin. — Auch M. Jenkins hatte in ihrer im 16.
Jahrhundert beginnenden Untersuchung die Verschmelzung von religiosem und koniglichem
Portrdt konstatiert (JENKINS 1947, S. 26ff.). Der Hinweis, dal das Herrscherbildnis ,,meist mit
kultischer Bedeutung verbunden® sei, findet sich ebenfalls bei DECKERT 1929, S. 265ff.

3 Das Kaiserbild wurde in seinem Gebrauch (im 17. Jahrhundert) bereits mit einer ,,Ikone*
verglichen (STOICHITA 2001, S. 219).
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Fiir eine Vielzahl der kiinstlerisch minderwertigen Portrits sind keine
Quellen zu ihrer urspriinglichen Aufthdngung erhalten, da sie von vornherein nicht
jene Beachtung gefunden haben, die fiir eine kunsthistorische Dokumentation
notwendig gewesen wire. Es ist daher einem giinstigen Zufall zuzuschreiben, dafl
die Provenienz eines solchen Portréits anndhernd zu rekonstruieren ist. Es handelt
sich um das Portrit Josephs II., das sich im Bezirksheimatmuseum in Cesky
Krumlov (Krumau) befindet und vorher zum Bestand des heute aufgeldsten
Museums in Kaplice (Kaplitz) gehorte (Kat. Nr. 174)%*. Die Qualitit des Portrits
ist so diirftig, dal kaum zu erkennen ist, auf welche Portriatversion es zuriickgeht.
Nur die Haltung des Kopfes sowie die zweigeteilte Seitenlocke deuten an, daf es
auf eine Vorlage von Hickel zuriickzufiihren ist. Das Bildnis zeigt Joseph II. in
Uniform und Hut neben einem Tisch stehend, auf dem sich die Reichsinsignien
befinden. Er weist auf ein Schriftstiick, auf dem ,,Bestitigung der Normal Schule*
zu lesen ist. Dieser Hinweis deutet auf seinen Entstehungskontext hin, da
Joseph II. auf einer Reise von Prag nach Linz im Jahr 1786 die Normal-Schule in
Kaplitz besuchte und ihre RechtmiBigkeit bestitigte®””. Diese Schule, die von
dem Piddagogen Ferdinand Kindermann in den 1770er Jahren gegriindet und
ausgebaut worden war, hatte den Charakter einer Musterschule. Die Tatsache, daf3
Joseph II. auf diesem Portrdit mit einem schriftlichen Hinweis auf die
Schulbestdtigung abgebildet wurde, 146t vermuten, dal das Portrdt bei diesem
Anlal} entstanden ist und fiir einen Zweck bestimmt war, der mit der Schule in
Verbindung steht. Vermutlich sogar hat es in der Schule seinen Platz gefunden®®.
Eine derartige Aufhéngung hitte 6ffentlichen Charakter gehabt und so mag es auf
den ersten Blick erstaunen, dafl dennoch kein Wert auf eine bessere Qualitét des
Portrits gelegt wurde.

Diese scheinbare Diskrepanz ist offenbar damit zu erkldren, dafl das
Kaiserportridt in seiner grundlegenden Funktion anderen Bewertungskriterien
unterliegt als dies von anderen Portritsujets bekannt ist. Um den
Rezeptionsmechanismus zu erkliren, der sich bei dem Kaiserportrit vollzieht, sei
hier die Parallele zur christlichen Ikone aufgezeigt, die sich aufgrund verwandter

Mechanismen in der Herstellung und Nutzung anbietet®’:

%94 Das Portrit wurde in der Ausstellung AK JoSEPH II. 1980 gezeigt (Kat. Nr. 1137b).

%95 Es sind weitere Besuche von Schulen in Berichten von Zeitzeugen dokumentiert. So hat
Joseph II. im Jahr 1786 die Normalschule in Lemberg besucht und ihr bei diesem Besuch ein
Geldgeschenk von 1000 Dukaten (entspricht 4000 Gulden!) tibergeben (Vgl. GEISLER 1783-91,
Bd. 11, S. 135).

86 UUber den GrundriB und die Ausstattung der Schule sind mir keine Quellen bekannt. Andere
Schuleinrichtungen, wie z.B. die ,,Universitets Schule® von Olmiitz, besalen durchaus
Réumlichkeiten, in denen Portriits hiingen konnten (GrundriB der Universitit von Olmiitz im OStA,
Wien). Vgl. Eva Kowalska zur diirftigen Ausstattung von Schulen in der Slowakei zur Zeit
Josephs II. (KOWALSKA 1996, S. 123).

%7 Diese hier folgenden Beobachtungen seien nicht als Charakteristikum fiir die Portrits
Josephs II. miflverstanden. Vielmehr betreffen sie das Genre des Kaiserbildes generell. Fiir die
jungste theologische Darstellung der Beziehung zwischen Kaiserbild und Ikone verweise ich auf
UPHUS 2004, besonders S. 297 — 302, der zur Kldrung des Ikonenverstindnisses im 8. Jahrhundert
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Die Parallelen zwischen dem Kaiserportridt und dem sakralen Bildnis sind
durch zwei Bezugspunkte, das ,historische Verstindnis des Monarchen* und den
»Hotellvertretungscharakter seines Bildnisses, gegebenggg. Das ,historische
Verstindnis“ des Herrscheramtes beruht auf der Einsetzung des Monarchen aus
Gottes Gnaden. Auf diese Weise ist der Monarch, dem dieses Amt iibertragen
wurde und der es représentiert, gleichzeitig Teil der gottlichen Vorsehung.
Demnach trdgt auch das Abbild des Monarchen — indirekt — eine sakrale
Bedeutung. Der ,,Stellvertretungscharakter des Herrscherbildnisses weist sogar
direkte Parallelen zur christlichen Bildvorstellung auf. Im Gegensatz zu anderen
Bildnissen ist es nicht nur Abbild, sondern ,enthdlt“ die Prdsenz des
Dargestellten®”: ,,analog den christlichen Kultbildern der vorikonoklastischen
Zeit, wo die Ikone Christus war, wie die Oblate Christus ist*”. Hierbei ist von
besonderer Bedeutung, dal} in frithchristlicher Zeit die christliche Bildvorstellung
durch die bereits bestehende Praxis des (romischen) Kaiserbildes erklart wurde.
So verwies der Theologe Athanasios der Grofie (295 — 373 n. Chr.) darauf, daf3
auch der Kaiser und sein Bildnis ,,etwas Eines* sei, da die Idee (eidos) und Gestalt
(morphe) des Kaisers im Bildnis priasent seien, und begriindete damit im
AnalogieschluB die Bedeutung der Ikone Christi”'. Ein entscheidender weiterer
Bezug ist die Verwendung bzw. der Verehrungsbrauch des Bildnisses’”. So
erwihnen die Dokumente des Konzils von Nizda, daf} vor Ikonen Weihrauch und
Lichter aufgestellt werden durften, wie auch den Kaiserbildnissen mit Kerzen und
Weihrauch gehuldigt werde’”. Auch fiir das Kaiserbildnis in der friihen Neuzeit
ist die Praxis, mit der es die gleiche Verehrung wie die Person des Kaisers genof3,

Mechanismen des Kaiserbildes heranzieht. Von kunsthistorischer Seite aus hat jiingst Daniel
Spanke diese Verbindung dargestellt (SPANKE 2004, S. 51ff.).

%8 ScHOCH 1975, S. 13f. mit Verweis auf DECKERT 1929, S. 281.
9 Zur stellvertretenden Funktion vgl. auch: REINLE 1984, S. 66ff. und SPANKE 2004, S. 132.
%% ScHOCH 1975, S. 13 mit Verweis (kursiv gesetzte Passage) auf BAUCH 1967, S. 9.

901 Vgl. BAUCH 1967, S. 9: ,,Wie das Kaiserbild als der Kaiser bezeichnet werden kann, (nach
Athanasios sind Kaiser und Bild “€vTt — etwas Eines), so ist das Christusbild in seiner Bedeutung
Christus.” — Vgl. auch das Textzitat von Athanasios: ,,Dal3, wer den Sohn geschen hat, den Vater
gesehen hat, ... wird man am Bild des Kaisers leichter faB3lich und versténdlich finden kénnen. Das
Bild zeigt ndmlich die Gestalt und die Ziige des Kaisers, und im Kaiser zeigt sich die im Bilde
dargestellte Gestalt. ..... So ... konnte das Bild antworten: ,,Ich und der Kaiser sind Eins; denn ich
bin in ihm, und er ist in mir, und was du in mir siehst, das siehst du in ithm, und was du in ithm
gesehen hast, das siehst du in mir.“ Wer also das Bild verehrt, verehrt in ihm auch den Kaiser,
denn es ist seine Gestalt und zeigt seine Ziige.“ (auf dem II. Konzil von Nizda zitierte
Stellungnahme des Athanasios, zitiert nach: SCHONBORN 1984, S. 26).

%2 Vgl. UpHUS 2004, S. 300: , Das Motiv der Ehre, durch die Urbild und Abbild nach den
Worten des Horos verbunden sind, weist auf den Spezialfall des Kaiserbilds als eigentliches
Paradigma der Ikone hin.*

%3 Das erste Sitzungsprotokoll des zweiten Konzils von Nizda zieht diesen Vergleich: ,,Wenn
den bekrédnzten Bildern und Ikonen der Kaiser, die in die Stddte und Lander geschickt werden, die
Bevolkerung entgegeneilt mit Kerzen und Weihrauch, nicht um die mit Wachsfarben bemalte
Tafel zu ehren, sondern den Kaiser ...(...)* konne dies als Analogie zur Verehrung der christlichen
Ikone dienen (zitiert nach REINLE 1984, S. 66). — Vgl. hierzu auch UPHUS 2004, S. 299 u. 300.
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mehrfach belegt und besprochen worden®®. Dies bedeutete den Kniefall bzw. das
EntbloBen des Kopfes vor dem Kaiserbildnis, wie ein eindrucksvoller Kupferstich
verdeutlicht, der Figuren vor einem Portrdt Josephs II. unter einem Baldachin
zeigt (Kat. Nr. 262)°”. Eine dritte Parallele zwischen sakralem und imperialem
Bildnis ist in der Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts verankert, die die Wirkung,
die Heiligenbilder auf den Betrachter haben, mit der Wirkung, die ein

Herrscherbildnis ausiibe, vergleicht’™.

Diese hier skizzierten Beziige zwischen sakralem und imperialem Bildnis
fiihrten dazu, daB3 in der kunsthistorischen Literatur die Ausstellung des sog. Fraga
Portrits Philipps IV. von Spanien von Velazquez unter einem Baldachin in einer
Kirche mit der Prisentation einer Ikone verglichen wurde’’. Wihrend diese
Beziige bsiher inhaltlich verstanden wurden, sehe ich besonders im formalen
EntstehungsprozeB, der der Ikone zugrunde liegt, eine Ubereinstimmung, die
Form und Qualitdt wie auch die Rezeption des kaiserlichen Bildnis bedingt: Die
Ikone ist dadurch definiert, dal sie von einem Urbild (Christus) direkt kopiert
worden ist™®. Die christlichen Legenden hierzu (u.a. zum SchweiBtuch der
Veronika sowie dem Mandylion Konig Abgars von Edessa) bemiihen sich, eine
liickenlose Provenienz des Abbildes Christi von ihm selbst zu belegen’”. Die
Bedeutung, die dem ProzeB des liickenlosen Kopierens zukommt, bedingt ein
besonderes Selbstverstindnis der Hersteller der Ikonen, die nicht ,,Maler* sondern
,lkonenschreiber genannt werden, da sie keine Kunstwerke erfinden sondern
eine bestehende , Nachricht“ lediglich kopieren’'’. Dieser EntstehungsprozeB
verursacht eine besondere und fiir das westliche Verstindnis geradezu

%% Es sei hier nur darauf verwiesen, daB sich der Betrachter des Bildnisses so ehrerbietig
verhalten solle, als trete er dem Souverdn selbst gegeniiber (vgl. hierzu WINKLER 1993, passim,
mit Bezug auf die Zeremonialliteratur der Zeit und Zedler 1733; sowie BRUCKNER 1966., S. 136
mit dem Bericht der Stellvertreterfunktion des Herrscherbildnisses bis ins spéate 18. Jahrhundert.
Fiir stellvertretende Handlungen am Portrét vgl. u. a. POLLEROSS 1993, S. 396).

95 Wien, Wienmuseum, Inv. Nr.: 20.706 521/1. Der Stich ist mit der Zeile unterschrieben: ,,Si
sa Couronne est grande et Son titre eminent. Son ame en est aussi le plus digne ornement.*

996 v/gl. JENKINS 1947, S.4—7.

%7 STOICHITA 2001, S. 219: ,,Das Fraga Portrdt (Philipps IV. von Velazquez, Anm. d. A.), das
man in einer Kirche quasi als grofe Ikone ausstellte, ist ein auBergewohnliches Beweisstiick fiir
die Funktion des kaiserlichen Bildnisses am spanischen Hof™. — Stoichita stellte fiir den Kontext
des Spanischen Hofes im 17. Jahrhundert fest, daB3 sich das imperiale und das sakrale Bildnis
wieder anndherten: ,,Das imperiale und das sakrale Bildnis, die eine gemeinsame Wurzel in der
Antike hatten, tendieren damals in Spanien wieder zur Anndherung aneinander™ (S. 218).

%% Das Konzil von Nizda im Jahr 787 definierte die Ikone wie folgt: ,,... die Tkone (des Herrn)
ist, so wissen wir, nichts anderes als ein Abbild, welches das Portrit seines Urbildes zeigt. Daher
hat sie auch dessen Namen, hat allein in dieser Hinsicht etwas mit ihm gemein und ist deswegen
ehrwiirdig und heilig.*“ (Refutatio des Konzils von Nizda, VI 344B4-8, zitiert nach UPHUS 2004, S.
298).

%9 7u den Legenden der Christusikone vgl. WOLF/TRASKA 1999, S. 124, sowie ausfiihrlicher
SPANKE 2004, S. 48ff.

19 ygl. BROCKHAUS, Bd. 10 (1996, 20. Ausgabe), S. 412. Auf die Bedeutung des
Kopiervorgangs verweist auch SPANKE 2004, S. 56.
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unkinstlerische Qualitéit der Ikone, da ihr eine gewisse Statik zueigen ist und sie
keinem direkt wahrnehmbaren Stilwandel unterzogen ist’''. Die hier
angesprochene Eigenart der Ikone, die sich aus dem ProzeB des Kopierens und
nicht aus einem kiinstlerischen Schopfungsgedanken heraus definiert, ist ebenfalls
bei jener Kategorie des Kaiserbildnisses zu beobachten, deren mangelnde
kiinstlerische Qualitdt oben beschrieben worden ist.

Fiir den ideellen Wert eines Kaiserportréts war nicht so sehr entscheidend,
welche kiinstlerische Qualitdt das Bildnis besall, sondern vielmehr die
Wiedererkennbarkeit des Herrschers. Diese Wiedererkennbarkeit des Herrschers
hing von verschiedenen Kriterien, vor allem aber der Ahnlichkeit mit
rezipierbaren Portrdtvorbildern ab. Solange der Kaiser (auBer seinen Insignien)
aufgrund der dargestellten Haltung, die von seinen Bildnissen bekannt war, oder
durch die spezielle Ansicht zu erkennen war, verfiigte das Portrit bereits liber den
inneren Wert des Kaiserportrats und geniigte daher seiner Funktion und
Bestimmung. Mit diesem Mechanismus ist zudem zu erkldren, warum die — in
Kapitel III erarbeitete — haufigste Kopfwendung nach halb links so strikt
eingehalten wurde: Sie gehdrte zu einem Chiffre der Portrits Josephs II. und
durch ihre durchgehende Verwendung blieb die Idee des kopierten bekannten
Vorbildes prisent. In diesem Zusammenhang erhélt auch die Beischrift ,,nach
einem in Wien gemalten Original* auf einem Stich von Joseph Zimmermann eine
besondere Bedeutung’'?. Hier beruft sich der Kinstler auf die durch den
KopierprozeB3 gewéhrleistete Werterhaltung des Portréts. Bei beiden Beispielen,
der Ikone wie dem Herrscherbildnis, spielt demnach nicht die kiinstlerische
Qualitdt die entscheidende Rolle fiir die Verehrungswiirdigkeit sondern der
immanente Wert der Darstellung. Aufgrund dieses Rezeptionsmechanismus kann
es zu einer — nach kiinstlerischen Kriterien bewerteten — geringen Qualitét
kommen. Paradoxerweise erinnert gerade die schlechte kiinstlerische Qualitdt an
den Uberhéhungsmechanismus, da sie die Bindung an ein sakrales Urbild
impliziert.

Die hier beobachtete mangelhafte kiinstlerische Qualitét ist nicht nur dem
Medium der Gemildeportrits Josephs II. eigen, sondern ebenfalls in der
Druckgraphik festzustellen, so dafl deutlich wird, da3 dieses Phdnomen nicht an
der handwerklichen Ungeschicklichkeit einzelner Kiinstler lag, sondern auch
innerhalb der Massenproduktion geduldet wurde. Ein anschauliches Beispiel
hierfiir ist eine Reihe von Kupferstichen, die nach der Portritvorlage von

I Vgl. hierzu Daniel Spanke, der der Ikone ein anderes Bildkonzept bescheinigt, ,,als dem uns
vertrauern ,,Kunstwerk™ (SPANKE 1996, S. 273). — Vgl. hierzu auch das im Internet publizierte
Skript von HENDLER, S. 31: ,,Gleichzeitig befremdet den westlichen Betrachter die Starrheit, die
»Statik der Ikonenmalerei, die im Gegensatz zur ,,Dynamik“ der westlichen Malerei keinen
Stilwandel zulafBt. (...).

12 ygl. Kat. Nr. 202. Die gesamte Beischrift lautet: «Par Joseph Zimmermann Grav. De
S.A.S.E. des Etats Provine / de Baviere Gravé selon 1'Original peint & Vienne».
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Friedrich Heinrich Fiiger entstanden. Wihrend das Portrédt von J. Blaschke (Kat.
Nr. 160) die Vorlage von Fiiger mit zarten Modellierungen wiedergibt, sind in
dem 1788 bei der Kunsthandlung Artaria erschienenen Stich von Jacob Adam
(Kat. Nr. 162) bereits auffillig harsche Gesichtziige zu erkennen, die von einer
schlecht balancierten Schattenbildung herrithren. Geradezu entstellend ist
schlieBlich der Stich eines unbekannten Stechers (Kat. Nr. 163), dem die
Wiedergabe der Nase Josephs II. vollends miB3gliickt. Alle Portréts tragen jedoch
den Titel des Kaisers als Identifikationshinweis und wurden offenbar als
Kaiserbildnisse akzeptiert.

Das Qualitétsgefille zwischen dem Original des Kaiserbildnisses auf der
einen und der schwéchsten Kopie auf der anderen Seite eroffnet einen weiteren
Fragenkomplex: Es stellt sich die Frage, inwiefern es unter Joseph II. eine
Diskussion iiber die ,,Qualitédtssicherung® des Kaiserportrits gegeben hat und ob
z.B. Portrits zurlickgewiesen wurden, weil ihre Qualitdt beanstandet worden war.
Fir den Bereich des Miinzbildnisses ist bekannt, da hier sogenannte
Richtmiinzen in Wien geprdgt wurden, die als Vorlage an die anderen
Miinzstéitten verschickt wurden. Auf diese Weise erfolgte eine gewisse
Qualititssicherung des Miinzbildnisses’"”. Hinsichtlich der malerischen Portrits
Josephs II. scheint die Qualitit jedoch nur im positiven Falle, wenn ein Portrit
besonders &dhnlich oder besonders gut ausgefallen war, erwidhnt wurde. Ein
Sinngedicht, in dem ein Autor namens D. Flitsch die mangelnde Qualitdt eines
Portréts Josephs II. von Bergmann kommentiert, bietet ein markantes Beispiel fiir
die hier vorgestellten Uberlegungen, da es die Komplexitit von Herrscherbildnis,

kiinstlerischer Qualitit und UberhShungsmechanismen verdeutlicht”*:

,,An den Mahler**"® und die Geschichte.

Du, Mahler, mahlst den Kayser / Die Stirne, das Gesicht,
Den Kopf, die Lorbeer-Reiser, Den Joseph mahlst du nicht,

Sein Bildnif3 driickt sich bessr In unsern Herzen ab,
Die Aenlichkeit ist grosser; / Als, die dein Pinsel gab.

Geschichte! weil du weiser, Als Bergmanns Pinsel bist:
So mahle du den Kayser, So, wie Er selber ist:

Ein gottliches Exempel, Im grossen Helden-Saal /
Und in der Tugend-Tempel, Selbst ist das Original.*

13 Vgl. Jungwirth, in: AK JOSEPH II. 1980, S. 69.
" FLITSCH 1773, S. 13-16.

13 *(Die dortige Anmerkung dazu lautet): ,,Bergmann, ein gliicklicher Conrefait-Mahler (sic!),
allhier, hatte die Gnade, daf3 ihm der Kayser, schreibend, saf3.
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Bedeutsam ist, dal die mangelnde kiinstlerische Qualitdt, die Flitsch
anmahnt, nicht auf die Komponente der imperialen Darstellung, sondern lediglich
auf die Person Josephs II. bezogen wird, da das Portrét nicht die Seele Josephs II..
einfange. Hierin wird erstens deutlich, da3 die Zweiteilung des Monarchen in
Person und Amt, die ,,zwei Korper des Konigs®, noch prisent war’'®. Zweitens
zeigt dies, daB fiir die Darstellung des Kaisers die starre und unkiinstlerische
Form ausreichend war (da sie hier nicht beméngelt wurde). Demnach war der
Autor gewohnt, die Komponente des Kaisers im Bildnis mit anderen Mitteln als
den kiinstlerischen Bewertungskriterien zu lesen. Das Bildnis des Kaisers war die
Summe von Chiffren, die nicht durch die dullere — kiinstlerische — Form, sondern
— wie bei der Ikone — durch den inneren Wert bestimmt waren. Paradoxerweise
diente damit gerade die schlechte kiinstlerische Qualitét als rhetorisches Mittel,
den Kaiser als gesamte Person zu verherrlichen. Der Mechanismus funktionierte,
indem die starre Form daran erinnerte, da3 sich der Kaiser jenseits der du3erlich
darstellbaren Form legitimierte und bewéhrte und erst durch die vierte Dimension
der Zeit, die Geschichte, ausreichend gewiirdigt werden konne.

Diese hier vorgestellten Mechanismen, die die barocken Formen der
Reprisentation abldsen, funktionieren daher auf einer anderen als der rein
bildlichen Ebene. Die anekdotischen Darstellungen Josephs II. rekrutieren ihr
Verehrungspotential aus dem biirgerlichen und christlichen Tugendkanon. Die
reduzierten Bildnisse in Form von Profil- und Silhouettendarstellungen sind {iber
ein externes System von Charakterzeichen zu dechiffrieren und beinhalten
dadurch Mittel, den Kaiser zu genialisieren. Die starre und wiederkehrende Form,
die sich in der einheitlichen Portrdtansicht Josephs II. manifestiert, schafft die
Assoziation des sakralen Bildnisses, bei dem die inneliegende Bedeutung und
nicht die dullere Form ausschlaggebend fiir die Verehrung ist.

%16 K ANTOROWICZ 1957, passim.
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VIII. Fazit und Ausblick

Die vorliegende Arbeit hat die Portrits Josephs II. untersucht und hierbei
einen Bogen geschlagen, der die Produktionsbedingungen des Kaiserportrits,
seine Verwendungs- und Verbreitungsmodalititen, sowie seine ikonographischen
Verianderungen beleuchtet hat.

Hierbei konnten folgende Ergebnisse erzielt werden: Josephs II., der mit
seinen durch die Gedanken der Aufklarung geprigten Reformen einschneidende
Veranderungen des politischen und gesellschaftlichen Systems der Monarchie
anstiel, war Teil einer alten habsburgischen Tradition des Bildnisgebrauchs.
Durch sein Amt im Licht der Offentlichkeit stehend, wurde sein AuBeres nicht nur
sezierend beschrieben sondern auch fortlaufend bildlich dargestellt. Da die
Portréttheorie der Aufklarung kurz vor seinem Amtsantritt und wahrend seiner
Regierung formuliert wurde, vertrat er die erste Generation an Regenten, die sich
den Erwartungen der aufgeklirten Theorie stellen muf3te.

Die zahlreichen Darstellungen seiner Person vollziehen eine stilistische
Entwicklung, die von dem Bildnis im barocken Gestus (des Martin van Meytens)
zu einer fortschrittlichen Darstellung, die den Kaiser in reduzierten und straffen
Formen als einen aufgeklarten Denker (von Heinrich Fiiger) wiedergibt, fiihrte.
Innerhalb der Portritversionen entwickelt sich aus einer anfinglichen Patt-
Situation von zwei widerstreitenden Ansichten eine durch Batoni und Hickel
verbreitete Portritdarstellung nach halb links, die ab 1775 nahezu als kanonische
Chiffre des Kaiserportrits Josephs II. zu bezeichnen ist.

Im Gegensatz zu der betrdachtlichen Menge an Bildmaterial existieren nur
wenige Quellen, die die Produktion des Kaiserbildnisses bei Hofe dokumentieren.
Das Ausbleiben jeglicher schriftlichen Anweisungen Josephs II. zu seiner
Darstellung deutet darauf hin, da3 er keine strikten Anweisungen hierzu gemacht
hat. Das Fehlen einer Hofstelle, die sich mit der Darstellung des Kaisers
beschéftigt hitte, zeigt an, daB3 der Hofbetrieb nicht darauf ausgerichtet war,
Fragen zur Portritproduktion des Kaisers angemessen und effizient zu begleiten.
Aus diesem Grunde schliefen wir, dal es keine dezidiert gesteuerte und
weitreichend strategische Portrétpolitik Josephs II. gegeben hat. Unter Maria
Theresia war eine amtliche Struktur nicht notwendig gewesen, da sie aufgrund
thres personlichen Interesses an Portrits die Auftragsvergabe eigens betreute.
Joseph II. scheint sich wéhrend der Zeit seiner Mitregentschaft auf die Fiihrung
der Mutter verlassen zu haben, so dal er sich in dieser Zeit nicht um
Portratauftrige kiimmerte und Maria Theresia weiterhin als Auftraggeberin, wie
z.B. beim Doppelportrdt von Batoni (1769), auftrat. Wahrend fiir die ,,normale*
Portratproduktion eine gezielte EinfluBnahme ausblieb, konnte in diesem
einzelnen Fall die Entstehung des Kaiserbildnisses mit Engagement verfolgt und
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gefordert werden. Das von der Offentlichkeit in Rom gezeigte Interesse am
entstehenden Bildnis des Kaisers wurde durch den Wiener Hof dahingehend
aufgenommen, daB3 das Bildnis auf dem Transport und bei seiner Ankunft in Wien
Offentlich ausgestellt und Batoni besonders geehrt wurde. Daher kann man in
diesem besonderen Fall von einer Portritpolitik des Hofes sprechen, jedoch ist es
nur eine ,,Portritpolitik bei Gelegenheit®, die jeglicher breit angelegten Planung
entbehrte. Als Maria Theresia 1780 starb, fiihrte dies zu einem drastischen
Einbruch der Produktion des Kaiserportrits, der sowohl an der Zahl der Werke als
auch ihrer Qualitdt abzulesen ist.

Hinsichtlich der Verwendung des Kaiserbildnisses konnte gezeigt werden,
daf} die eigenen habsburgischen Residenzen relativ sparsam und nur zégerlich mit
den Portrits Josephs II. ausgestattet wurden. Dies lag zum einen an der
Konstellation, daB8 Joseph II. zwar in frithen Jahren seinem Vater als Kaiser
nachfolgte, aber Maria Theresia weiterhin als Vorstand des Familie betrachtet
wurde und sie das ehrenvolle und bildliche Andenken an ihren Ehemann nicht
aufgeben wollte. Zum anderen ist hierin die sparsame und der Eitelkeit abholde
Einstellung Josephs II. selbst abzulesen, der keine umfassende Ausstaffierung mit
seinem Portrét betrieb.

Da nur eine geringe Anzahl der Portrits Josephs II. aus seiner Privatkasse
bezahlt wurden, hatte dies zur Folge, daB3 Institutionen und Privatpersonen sich
selbst um die Beschaffung und Finanzierung des kaiserlichen Bildnisses kiimmern
multen. Auf diese Weise kam es zu einer autarken, nicht durch die Vorstellungen
des Hofes geprigten Produktion des Kaiserbildnisses durch die administrativen
Einrichtungen. Hinter der freien Handhabe im Umgang mit dem kaiserlichen
Bildnis lag zum einen erneut die Sparsamkeit Josephs II., da er auf diese Weise
kostenaufwendige Ausstaffierungen umgehen konnte. Gleichzeitig aber ist hierin
auch seine von Uneitelkeit gepriagte Wesenart zu erkennen, durch die er sein
dulleres Bild als nebensidchlich wahrnehmen mufite. In der Uneitelkeit, mit der
Joseph II. die Darstellung seiner Person ,,dem Markt* bzw. der Bewertung seiner
Untertanen tiberlie3, lag wiederum seine GroB3e, da er sich auf die Wirkung seiner
Regierung und seiner Person verlassen konnte.

Fiir die Verbreitung seines Bildnisses konnte sich Joseph II. auf einen
Mechanismus verlassen, der ebenfalls seiner Kasse zugute kam. Indem Joseph II.
ausgiebig reiste und es sich zur Angewohnheit machte, sich auf diesen Reisen
unter das Volk zu mischen, schuf er das Interesse an seiner Person und an seinem
AuBeren selbst in jenen Landstrichen, die nicht zu seinem Herrschaftsterrain
gehorten. So sind z.B. in Frankreich just zu der Zeit seiner Reise dorthin
besonders viele druckgraphische Portrits von ihm entstanden, die offenbar von
der Sympathie zeugen, die er dort erregte und die fiir die Verbreitung seines
Antlitzes sorgte. Dieser Verbreitungsmechanismus ist als Sonderweg Josephs II.
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zu bezeichnen, da er weder von Maria Theresia, die kaum gereist war, noch von
regierenden Zeitgenossen in diesem Stile genutzt wurde.

Wihrend JosephIl. in seiner Lebens- und Regierungspraxis die
volkstiimliche Ndhe zu seinen Untertanen suchte, ist diese Tendenz auch
innerhalb seiner Portrits festzustellen, die sich peu a peu der Zeichen der
distanzierenden barocken Représentation entledigten. Auf formaler Ebene fand
eine Zunahme der Brustportrits im Gegensatz zu den ganzfigurigen
Reprisentationsportréts (mit Insignien) und Reiterportréts statt. Hierdurch wurde
der Betrachter auf eine geradezu intime N&he zum dargestellten Kaiser
vorgelassen, welcher sich nicht durch Herrschaftszeichen oder eine
unterschiedliche Augenhoéhe vom Betrachter entfernte. Auf inhaltlicher Ebene
finden wir die Zunahme von Attributen des ,,arbeitenden Kaisers, die an die
Stelle von Herrschaftsinsignien treten und hierdurch die Legitimation seiner
Herrschaft im Sinne der Aufklarung und eines biirgerlichen Tugendkanons neu
definieren. Im Gegensatz zu Friedrich II., dessen Portrits auf die Arbeit des
Regenten beim Truppeneinsatz verweisen, stellen seine Portrits den arbeitenden
Kaisers am Schreibtisch oder mit Schreibutensilien dar. In dieser Hinsicht lduten
die Portrdts Josephs II. die Tradition des am Schreibtisch arbeitenden
Landesvaters ein, die die Ikonographie der habsburgischen Kaiser bis zum Ende
der Monarchie prigen sollte.

Die Abkehr von barocken Bildnisformen, die hier herausgearbeitet werden
konnte, muflte zu einem formalen Vakuum in den Portrits Josephs II. fiihren. Der
kulturelle Kontext seiner Bildnisse stellte jedoch Mechanismen bereit, mittels
derer auch das formal reduzierte Kaiserbildnis seinen inhaltlichen Wert behielt
und sogar eine iiberh6hende Genialisierung des Kaisers stattfinden konnte:

Erstens fand auf dem Gebiet des szenischen Portréts eine Verherrlichung
des Kaisers durch die Schilderung seiner mitmenschlichen Taten statt, die dem
biirgerlichen und christlichen Tugendkanon entsprachen. Diese Darstellungen
arbeiteten nicht mehr mit dem klassischen Wissen der Allegorie sondern mit
realen Darstellungen aus dem Leben des Kaisers und stellten dadurch die
Voraussetzung fiir eine breite biirgerliche Verehrung des Kaisers. Im Gegensatz
zu Friedrich II., fiir den dhnliche anekdotische Darstellungen erst auf Betreiben
seines Neffen und Nachfolgers entstanden, setzten die anekdotischen
Darstellungen bei Joseph II. vermutlich noch zu seinen Lebzeiten ein, da sie auf
eine bereits seit den 1770er Jahren bestehende Anekdotenliteratur zuriickgreifen
konnten. In dieser Komponente des biirgerlich-christlichen Tugendkodexes stellen
die Portrits JosephsII. eine wichtige und bisher noch nicht gewiirdigte
Vorreiterrolle fiir die Herrscherbildnisse des 19. Jahrhunderts dar.

Es konnte zweitens herausgearbeitet werden, da3 die Physiognomik, die
sich wihrend der Regierungszeit Josephs II. als Lesart von Gesichtsziigen
etablierte, fiir die bildliche Verehrung Josephs II. genutzt wurde. Indem die
Physiognomie Josephs II. mit den Vorstellungen eines optimalen Profils eines
Herrschers weitgehend iibereinstimmte, erhielt sogar seine auf eine Umrif3linie
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reduzierte Darstellung positives Aussagepotential, das eine frithere attributative
Ikonographie ersetzen konnte.

Drittens erhielt auch die schlichte und kanonisch wiederkehrende Ansicht
(im Brustbild nach halb links gewandt), die von nahezu allen Malern iibernommen
wurde, eine besondere Wiirdeformel, da ihre kopierte Monotonie vom
Wahrnehmungsmechanismus des sakralen Bildnisses, im besonderen der Ikone,
bekannt war. Es konnte gezeigt werden, dal die Komponente des Kaisers im
Bildnis mit anderen Mitteln als den kiinstlerischen Bewertungskriterien gelesen
wurde. Das Bildnis des Kaisers war die Summe von Chiffren, die nicht durch die
duBere kiinstlerische Form, sondern wie bei der Ikone durch den inneren Wert
bestimmt waren.

Diese hier vorgestellten Mechanismen, die die barocken Formen der
Représentation abldsten, funktionieren auf einer anderen als der rein bildlichen
Ebene. Sie rekrutieren vielmehr ein externes Wissen aus Wissenschaft und
Religion und stellen damit einen bisher noch nicht gekannten
Wahrnehmungsmodus dar. Diese genannten Verdnderungen der Ikonographie
Josephs II. sind jedoch nicht mit einer aktiven und steuernden EinfluBnahme
Josephs II., sondern erstens mit seiner vorgelebten und volknahen
Regierungspraxis und zweitens seiner liberalen Haltung zu begriinden, die es
zulieB3, daf3 das Bildnis des Kaiser von den Moden der Zeit geprigt wurde.

Eine kiinstlerische Qualitdtssicherung des kaiserlichen Portrits im
modernen Sinne war offenbar aus dem Grunde noch nicht notwendig, da der
traditionelle Kult um das Kaiserportrit, der seinen inhaltlichen Wert unanfechtbar
machte, bei Joseph II. noch lebendig war. Offenbar stand Joseph II. noch so stark
in der bildlichen Tradition seines Amtes und seiner Familie, dal3 er nicht aktiv
lenkend in die Gestaltung seines Bildnisses eingreifen mufite.

AbschlieBend ist zu sagen, daf sich gerade in der liberalen Handhabe der
Gestaltung seiner Bildnisse und der Toleranz kiinstlerischer Mingel die geistige
Freiheit Josephs II. manifestiert. Im Gegensatz hierzu mufite z.B. Napoleon, der
auf keine eigene familidre Portréttradition zurlickgreifen konnte, die Gestaltung
seines Portrits weit stirker lenken’'’. Interessanterweise ist diese Beobachtung
auch fiir Franz I. von Osterreich zu machen, der in gewisser Weise nach der
Abdankung als Romisch-deutscher Kaiser und der Krénung zum 0Osterreichischen
Kaiser eine neue Bildtradition schaffen mufte. Die zentralistisch anmutende
Lenkung seines Kaiserbildnisses ist darin zu erkennen, dal er eigens das
Druckprivileg fiir sein Kaiserbild vergab, um Raubdrucke minderer Qualitét
vorzubeugen’'® Dieser dngstliche Zug ist erst durch die von der franzésischen

7 Zur Lenkung durch Napoleon, der im Jahr 500 Portritbiisten in den von seiner Schwester
geleiteten Marmorwerkstitten von Carrara von sich anfertigen lie3, vgl. TELESKO 1998, S. 18.

% ygl. das erhaltene Druckprivileg iiber das Portrit Franz I. von Friedrich von Amerling fiir
Artaria (Wien, WStLA, Artaria Archiv, Inv. Nr. N 218.729 vom 9. November 1832).
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Revolution vermittelte Erfahrung des zerbrechlichen Herrschaftsanspruch zu
erkldren und war in dieser Form Joseph II. noch fremd.

Die Liberalitéit, die Joseph II. im Umgang mit seinem Bildnis offenbar
gestattete, regt zu weiteren Uberlegungen iiber die Verkniipfung von
Portritgebrauch und Regierungsgebrauch an. Es wére zu {iberlegen, inwiefern der
Umgang mit dem Regentenportrit generell als Indiz fiir den Liberalismus einer
Regierung zu verstehen ist. Ein absolutistischer Herrscher verkniipfte die Idee
seiner Herrschaft mit einer engen Vorgabe zu seinem Portrét. So hat Ludwig XIV.
als prominentester Vertreter absolutistischer Monarchen selbst in groflem Stile
Portréts seiner Person in Auftrag gegeben und somit seiner Darstellung eine
einheitliche Form gegeben. Auch Diktatoren moderner Zeiten haben jeweils
streng dariiber gewacht, welche ihrer Darstellungen von ihnen verbreitet wurden.
Im Vergleich hierzu erscheint das Kaiserbildnis unter Joseph II. gerade mit seiner
immensen Breite, die hinsichtlich der kiinstlerischen Qualitit zugelassen war, als
erstrebenswert freiheitlich, steht doch die Liberalitit fiir den Geist Josephs II., der
so iiberzeugt von der inhaltlichen Dringlichkeit seiner Regierung war, dal} er
keine Scheu hatte, sich auch ohne kiinstlerische Zensur darstellen zu lassen.
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XI1. Systematischer Katalog

Vorbemerkungen zum Katalog:

In Teil | des Katalogs (Hauptkatalog) werden alle Bildnisse Josephs Il. (Gemalde,
Reproduktionsgraphik und Skulptur) erfalst, die aufgrund ihrer Bedeutung im
Textteil erwahnt wurden.

Dieser Bestand der Bildnisse Josephs Il. ist nach folgendem System geordnet:
Innerhalb einer groben chronologischen Ordnung, die sich durch die drei Phasen
der Biographie Josephs Il. ergibt, werden die einzelnen Portratversionen Josephs
I1. definiert und in gesonderten Rubriken vorgestellt. Diese Rubriken wurden nach
dem Kinstler der prédgenden Version benannt. Neben den Portrits dieses
Kunstlers wurden auch die Portrats anderer Kinstler hier eingeordnet, die sich
nach dem Vorbild richten. Ebenfalls sind hier die Reproduktionsstiche einsortiert,
die eindeutig an dem prégenden Typus orientieren. Die Ordnung innerhalb einer
Portrétversion erfolgt zunachst ikonographisch und dann chronologisch.

Um die Transparenz der gesamten Entwicklung der Portrats Josephs Il. zu
erhalten, wurden die Portrats von Joseph Hickel, der ber eine lange Zeitspanne
Portréts Josephs Il. angefertigt hat, unterteilt. So finden sich diejenigen Portréts,
die eindeutig erst nach 1780 entstanden sind, unter der Rubrik der zur Zeit der
Alleinregierung entstandenen Portrats.

Um diesen Hauptteil des Katalogs, der das Ziel verfolgt, die Entwicklung der
Portréatversionen aufzuzeigen, nicht zu tberdehnen, wurden diejenigen Werke der
Graphik in einem gesonderten Katalog (Teil Il) erfalt, die eigenstandige
Bilderfindungen darstellen. Dieser zweite Teil des Katalogs ist nach Themen
gegliedert und in sich chronologisch aufgebaut.

Verzeichnis der verwendeten Abktrzungen:

Aukt. Kat.  Auktionskatalog

B MalRe des Blatts

BA Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien
D MafRe der Darstellung

Doro. Auktionshaus Dorotheum Wien

MvP Max von Portheim Sammlung

Ol/Lwd. Olgemalde auf Leinwand

P Plattenmald

PAD Portréatarchiv Diepenbroick, Minster

Slg. Sammlung

Die Nummer in Klammern, die hinter der Inventarnummer des Wienmuseums
steht, bezeichnet die Signatur der Graphikmappe, in der das Blatt verwahrt ist.



Gliederung des Katalogs:

A Teil I: Hauptkatalog: Gemalde, graphische Reproduktionen und Skulptur

1. Bildnisse der Jugend und frihen Kaiserwirde (1741-1768) Kat. Nr.: 1 - 33

a) Jugendbildnisse
b) Portréts von Jean-Etienne Liotard und Nachfolger
c) Portrats von Martin van Meytens und Nachfolger

2. Die Findung des Kaiserbildes in der Mitregentschaft (1769-1780):

a) Portrats von Pompeo Batoni und Nachfolger
b) Portréts von Joseph Ducreux

c) Portrats von Joseph Hickel und Nachfolger
d) Portréts von Georg Weikert

e) Portrats von Anton von Maron

f) weitere Bildnisse zwischen 1770 und 1780

3. Die Portrats wahrend der Alleinregierung (1780-1790):
a) Portréts von 1780 — 1784
b) Die Portrats von Heinrich F. Flger
c) Die Portrats von 1785 — 1790

4. Skulptur

5. Posthume Darstellungen (Auswahl)

B .Teil I1: Selbstéandige Kompositionen der Druckgraphik
(vgl. auch Vorbemerkungen zum Graphikkatalog dort)

1) Brustbilder bis Ganzfigur

2) Reiterbildnisse

3) Profilbildnisse und Silhouetten
4) Allegorische Darstellungen

5) Szenische Darstellungen

1-7
8-17
18-33

34 -145
34 -67
68 - 72
73-98

99 -111

112 - 115
116 - 145

146 - 180
146 - 157
158 - 165
166 — 180

181 - 188

189 - 193

200 - 216
217 - 227
228 — 256
257 =217
278 — 296



A. Gemalde, Reproduktionsgraphik und Skulptur

1. Bildnisse der Jugend und friihen Kaiserwurde:

a) Jugendbildnisse (Kat. Nrn. 1 -7)



Kat. Nr.: 1

Martin van Meytens

1744
Ol/Lwd.
216 x 162

Wien, Wienmuseum
Inv. Nr.: 49808

nicht bekannt
Foto des Museums

(Erwéhnung im Textteil: S. 29)

Beschreibung:

Das Portrat Josephs Il. als Kkleiner Erzherzog ist hier in den Rahmen eines
Reprasentationsportrats Maria Theresias integriert.

Kommentar:

Durch die Integration in das Portrat Maria Theresias kommt dem Portréat des Thronfolgers die
Funktion zu, auf den Fortbestand der Dynastie Habsburg-Lothringen hinzuweisen. Hieran
wird deutlich, dal’ die friihesten Portrats des Erzherzogs eine rein genealogische Bedeutung
hatten und — wie in diesem Fall — als Attribut der Mutter fungierten.



Kat. Nr.: 2

Martin van Meytens

1745 ca.
Ol/Lwd.
80,5 x 65

Dorotheum 1783. Auktion, 6.3.1996,
Nr. 182

Inv. Nr.: keine

furstliche Privatsammlung

Foto des Aukt. Kat.

(Erwdhnung im Textteil: S. 29)

Beschreibung:

Das Dreiviertelportrat des kleinen Erzherzogs zeigt ihn in ungarischer Tracht mit
hermelingefuttertem Mantel. Er steht frontal zum Betrachter, blickt diesen an und scheint
gerade im Begriff zu sein, seinen Degen aus der Scheide zu ziehen. Durch die
korperverschrankende Geste des rechten Arms wurde zudem erreicht, dal3 der Blick des
Betrachters auf den niederdsterreichischen Erzherzogenhut gerichtet wird, der sich im rechten
Vordergrund auf einem Kissen befindet.

Kommentar:

Dieses Portrat, das im Kunsthandel prasentiert wurde, soll dem Katalog zufolge aus einer
"hochfurstlichen Sammlung"” stammen. Seine Gesichtsversion geht auf ein Vorbild zuruck,
das von Martin van Meytens fur den Kaiserhof angefertigt worden war (KHM Inv. Nr. 7059)
und das fur viele Varianten tbernommen wurde (u.a. Variante in Prager Nationalgalerie, Nr.
0787). Die Menge der Portrats des kleinen Erzherzogs in ungarischer Tracht ist als
diplomatische Referenz Maria Theresias an ihre ungarischen Untertanen zu erkldren, mit
deren Unterstltzung im Erbfolgekrieg wichtige Erfolge erzielt werden konnten.



Martin van Meytens

1748 ca.
Ol/Lwd
ca. 80 x 60

Privatbesitz Deutschland

Inv. Nr.: keine

aus Familienbesitz

Foto der Autorin

(Erwdhnung im Textteil: S. 29)

Beschreibung:

Das Kniestlick zeigt den Erzherzog in ungarischer Tracht mit pelzgefuttertem Mantel. Mit der
rechten Hand weist er nach links vorne aus dem Bild hinaus, wéhrend er die linke in die Hiifte
gestutzt hat. Auf einem Tischchen rechts vorne befindet sich der Erzherzogenhut. Die
Tatsache, daR dieses Tischchen an seine KorpergrofRe angepalit wurde, verdeutlicht, daf der
Thronfolger in der Bildrealitdit wie ein Erwachsener erscheinen sollte, da er eine
altersunabhéngige und durch seine Geburt definierte Wirde représentierte.

Kommentar:

Der Familienvorstand wahrend der Regierungszeit Maria Theresias, Ferdinand Carl von Ulm-
Erbach (1725 - 1781), war Landvogt der Markgrafschaft Burgau in Glnzburg und spater
Regierungsprasident von Vorderdsterreich in Freiburg. Als enger Vertrauter der Kaiserin
erhielt er einige Gemalde, die in Schlof3 Schdnbrunn gehangen hatten, und begleitete zudem
Marie Antoinette auf der Reise zu ihrer Hochzeit nach Frankreich (1770) (vgl. Konrad 1986,
S. 6). Durch diese Verbindung ist es wahrscheinlich, dal das Portrat des Thronfolgers ihm
von Maria Theresia geschenkt wurde.

Das &uRerst qualitatsvolle Portrét, das noch nicht publiziert wurde, vermittelt eine Vorstellung
von der feinmalerischen Qualitét, fur die der Hofmaler von Maria Theresia gepriesen wurde.

Literatur:
Konrad 1986, S. 6.



Kat. Nr.: 4

Meytens (Schule)

1748 ca.
Ool/Lwd
88 x71

KHM (heute in der Schausammlung
der Bundesmobilienverwaltung —
Hofmobiliendepot Wien)

Inv. Nr.: 8775

alte Inv. Nr.: Pr(imogenitur) 114

aus Besitz des Kaiserhauses

Fotodokumentation des Museums
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(Erwahnung im Textteil: S. 29)

Beschreibung:

Die Darstellung zeigt Erzherzog Joseph ungeféhr im Alter von sieben Jahren im Format des
Kniestiicks im roten Hoffrack und mit einem Dreispitz auf dem Kopf. Er ist nach halb links
gewandt und weist mit der rechten Hand nach links aus dem Bildraum hinaus.

Kommentar:

Dieses Portrét ist eine reduzierte Fassung eines ganzfigurigen Bildnisses, das sich ebenfalls
im Besitz des KHM befindet und aus dem Besitz des Kaiserhauses stammt (alte Inv.: AA 88,
MalRe: 140 x 110 cm). Jene vorausgehende Version vermittelt die Assoziation eines
Jagdportréts, indem links im Hintergrund Reiter zu sehen sind und rechts im Hintergrund ein
Bedienter ein Pferd halt. Durch die weisende Geste, mit der der kleine Erzherzog in beiden
Versionen dargestellt wurde, klingt bereits der Befehlsgestus, der zum Repertoire der
Feldherrnportrats gehort, an.

Literatur: AK Joseph Il. 1980, Kat. Nr. 22, ohne Abb.



Kat. Nr.: 5

Martin van Meytens

1753 ca.
Ol/Lwd.
220 x 158 (ohne Rahmen)

Graz, Landesmuseum, Schlof}
Eggenberg

Inv. Nr.: Eg 173

Sammlung Graf Lamberg,
1953 vom Museum angekauft

Foto des Museums

(Erwdhnung im Textteil: S. 30)

Beschreibung:

Dieses Gruppenbildnis zeigt Joseph II. als Erzherzog zusammen mit seinem nachstgeborenen
(und 1761 verstorbenen) Bruder Carl Joseph. Beide Brider stehen in einem Innenraum und
blicken von ihrer Beschaftigung beim Zeichnen und Vermessen von Grundrissen militarischer
Festungsbauten hoch. Joseph steht links und verweist mit der linken Hand auf die Pléne, die
Carl - rechts an einem Tischchen stehend - in der Hand halt. Neben Lineal und Winkeln
befindet sich dort auch der Erzherzogenhut, der die beiden Knaben ausweist.

Kommentar:

Vor dem Ankauf durch das Museum befand sich das Portrat als Ausstattungsstick in SchloR
Trautenfels der Grafen Lamberg. Zuvor soll es im Schlof} der Familie in Steyr gehangen
haben und entstammt somit diversen SchloRausstattungen. Da neben diesem Portrat ein
Pendantportrat existiert, das Peter Leopold, den dritten Sohn Maria Theresias zeigt, waren
durch dieses Ensemble alle drei ersten Sohne der Kaiserin im Bild prasent. Durch die
Beschéftigung der Kinder mit militarischen Planzeichnungen wird auf ihre zukinftigen
Pflichten als Landesherren (Carl war als Thronfolger fiir das GroRherzogtum der Toskana
vorgesehen) hingewiesen.



Kat. Nr.: 6

Martin van Meytens und Werkstatt

1755 ca.
Ol/Lwd.
175 x 235

KHM, Innsbruck Hofburg;
Kaiserappartements, Rosa Salon

Inv. Nr.: 3463

aus dem Besitz des Kaiserhauses

Abb. nach: Kunsttopo., Bd. LXVII,
S. 159, Abb. 184

(Erwahnung im Textteil: S. 30, 97)

Beschreibung:

Das Gruppenportrat zeigt Erzherzog Joseph zusammen mit seinen Bridern Carl und Leopold.
Alle sind stehend in freier Landschaft auf einer leichten Bodenerhebung dargestellt, die rechts
hinten den Blick in die Ebene freigibt.

Kommentar:

Das Portrat befindet sich im heutigen sog. Rosa Salon der Kaiserappartements in der
Innsbrucker Hofburg und gehort zur urspriinglichen Ausstattung dort. Wie bei den vorher
beschriebenen Portratpendants aus Eggenberg sind hier alle drei ersten S6hne Maria Theresias
dargestellt. Durch diese Geschwisterreihe der mannlichen Nachkommen konnte der gesicherte
Fortbestand der Familie dokumentiert werden.

Literatur:

Osterreichische Kunsttopographie, Bd. LXVII: Innsbruck Hofbauten, S. 159, Abb. 184,



Martin van Meytens

1760 ca.
Ol/Lwd.
keine Angaben

Graz, Landesmuseum, Schlof
Eggenberg

Inv. Nr.: Eg 274
Ankauf 1953 aus Privatbesitz

Foto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 30)

Beschreibung:

Das beinahe ganzfigurige Bildnis zeigt Joseph 1l. als Erzherzog in der Zeremonialtracht des
Spanischen Mantelkleides. Auf dem Tisch rechts im Bild liegen der Erzherzogenhut sowie der
Federhut, der zum Habit des Mantelkleides gehorte. Die beiden S&ulen, die hinter Joseph
aufragen, stellen eine Wurdeformel aus dem Repertoire des barocken Herrscherportrats dar.
Auch der gezierte Tanzmeisterschritt, mit dem sich Joseph Il. vor dem Thron prasentiert,
entstammt diesem ikonographischen Kanon, der von den groRen Vorbildern des barocken
Herrscherbildnisses vertraut ist.

Kommentar:

Die von Meytens gewahlte Portratdarstellung entspricht dem Kanon des barocken
Herrscherbildnisses und unterscheidet sich wenig von den gleichzeitigen Portrats seines
Vater, Franz |. Stephans. Es wird deutlich, dafl sich zu diesem Zeitpunkt noch keine
eigenstandige Ikonographie fiir den Erzherzog herausgebildet hatte, sondern er im Stil der
Generation seiner Eltern dargestellt wurde.



b) Die Portrits von Jean-Etienne Liotard und Nachfolgern (Kat. Nrn. 8 — 17)



Kat. Nr.: 8

Jean-Etienne Liotard

1762
Pastell
74 x 56

Genf, Musée d"art et d"histoire
Inv. Nr.: Triv 58a

Osterreichische Privatsammlung;
1938 im Kunsthandel in Kopenhagen

Loche / Roethlisberger 1978, S. 112,
Nr. 254

(Erwahnung im Textteil: S. 30/31)

Beschreibung:

Das Brustbild zeigt den Erzherzog in goldbesticktem Samtrock nach halb links gewandt. In
der rechten Hand, die aufgestitzt ist, hélt er ein Schriftsttick.

Kommentar:

Liotard hielt sich im Jahr 1762 in Wien auf, um im Auftrag Maria Theresias die einzelnen
Mitglieder ihrer Familie, vor allem sie und ihre Kinder, zu malen. Von Joseph II.
entstanden in diesem Zusammenhang mehrere Repliken dieser Version, die hier in Genf
erhalten ist. Wahrend Loche und Roethlisberger in ihrer Monographie Liotards nur die
Repliken dieser Version auffihren, bildet Beerli 1955 eine weitere Version Josephs II.
innerhalb der Reihe der Erzherzogenpastelle ab.

Diese Version, die aus dem Bestand des Stadtmuseums in Genf
stammt (vgl. zweite Abbildung auf der néchsten Seite), findet
jedoch keine weitere Erwéhnung in der Literatur, wie auch ihre
Herkunft unklar ist. Dagegen scheint die von Loche und
Roehtlisberger erwahnte Version auch aufgrund der zahlreichen
Kopien und der Nachfolge, die sie auch im Medium des
Olgemaildes erhalten hat, die priagende Version dieses
Portratauftrags gewesen zu sein.

(Abb. aus: Beerli 1955, Illustration innerhalb der Reihe der
Erzherzogenpastelle)

Literatur:

Loche / Roethlisberger 1978, S. 112, Nr. 254



Kat. Nr.: 9

Jean-Etienne Liotard

1762
Pastell
74 x 58

Wien, Privatsammlung des Frsten
Schwarzenberg

Inv. Nr.: keine

unbekannt

Loche / Roethlisberger 1978, S. 112,
Nr. 253

(Erwahnung im Textteil: S. 30)

Beschreibung:

Das Brustbild zeigt den Erzherzog in goldbesticktem Samtrock nach halb links gewandt. In

der rechten Hand, die aufgestitzt ist, hélt er ein Schriftstiick.

Kommentar:

Exakte Replik des vorhergehenden Pastells von Liotard (Genf). Der Hintergrund dieser

Darstellung ist allerdings dunkler als bei jenem Pastell.

Literatur:

Loche / Roethlisberger 1978, S. 112, Nr. 253



Kat. Nr.: 9B

Liotard (nach)

1762
Pastell
18 x 14

Slowak. Rep., Museum von Sv.
Antone (St. Anton)

Inv. Nr.: keine

unbekannt

Foto des Museums

(Erwéhnung im Textteil: S. 31)

Beschreibung:

Erneute Kopie des Pastells von Liotard (Wien und Genf). Der Erzherzog ist in hellblauem,
gebliimten, goldbesticktem Rock nach halb links gewandt dargestellt. In der rechten Hand
hélt er einen Plan, auf dem in roter Farbe Truppenstellungen eingetragen sind.

Kommentar:

Diese kleinformatige Kopie nach dem Pastell von Liotard, die bisher noch nicht publiziert
worden ist, zeigt die weite Verbreitung, die dieser Typus gefunden hat.



Kat. Nr.: 10

Liotard (nach)

1762 nach
Miniatur

Wien, KHM, Prasidentschaftskanzlei
Inv. Nr.:
Besitz des Kaiserhauses

Keil 1999, S. 62

Beschreibung:

Das ovale Brustbild zeigt die Version, die Liotard im Jahr 1762 geschaffen hat.

Kommentar:

Im Besitz des Kaiserhauses befand sich eine grofle Sammlung an Miniaturbildnissen der
kaiserlichen Familie. Die gangigsten Portratdarstellungen wurden hier festgehalten und
besonders von Maria Theresia gesammelt. Neben dieser Miniatur, die den Portréttypus von
Liotard darstellt, verfligt die Sammlung auch Uber ein Miniaturbildnis nach Batoni bzw.
Ducreux und weiteren, nicht zuordenbaren Darstellungen.

Literatur:

Keil 1999, S. 62



Kat. Nr.: 11

T. Viero

1765 nach
Kupferstich
26,8 x 20,8 (P), 29,5 x 22,8 (B)

Wien, Wienmuseum
Inv. Nr.: 84.833 (520/7)

MvP

Foto der Autorin

w0 e s oy g

+ wwn Mo moovLvn s Sl

(Erwahnung im Textteil: S. 31)

Beschreibung:

Das Portrat Joseph 1., das sich an der Portratvorlage von Liotard orientiert, ist einem
Medaillon nach halb rechts dargestellt. Zusatzlich ist es mit der Kaiserkrone und
Lorbeerranken als Attributen versehen. Unten befindet sich eine Rocaille-Tafel.

Kommentar:

Dieser Kupferstich stammt laut der Signatur ("appo: T. Viero Ven.a") von T. Viero aus
Venedig. Da die Legende die Regierungsdaten Josephs II. bis einschlieBlich der
Kaiserkronung nennt, muf3 der Stich nach 1765 entstanden sein. Demnach wurde die
Portréatvorlage Liotards, die auch im Ausland Verbreitung gefunden haben muR, auch nach
der Kaiserkronung verwendet.



Kat. Nr.: 12

Christian Seybold (nach Liotard)

1762-65
Ol/Lwd
95 x 78,5

Dorotheum Wien, Auktion vom
12.3.2001, Nr. 254
Inv. Nr.: keine

Frankreich, Chateau de Mello

Auktionskatalog Dorotheum, Nr. 254

Beschreibung:

Der Erzherzog ist hier in einem Pendantbildnis zu Maria Theresia in Halbfigur und mit
einem violettfarbenen Frack mit Goldstickerei dargestellt. Sein Kopf und Koérper sind nach
halb links gewandt. Links im Hintergrund liegt auf einem roten Kissen und vor einem
grinen Taftvorhang die Habsburgische Hauskrone. Da die Kaiserkrone noch nicht als
Attribut auftritt und Maria Theresia noch nicht in Witwentracht dargestellt wird, muf3 das
Portrat vor 1765 entstanden sein.

Kommentar:

Das hochwertige Portrat, das auf der Rickseite mit "Joseph Il. par Seibold (vente Ivryort
88)" bezeichnet ist und aus dem Besitz der franzésischem Familie de Mello stammt, geht
auf die Portrataufnahme von Liotard zurtick, deren Kopf- und Oberkdrperhaltung sie direkt
kopiert. Leichte Verdnderungen sind allerdings darin zu erkennen, dal Seybold die
Ordensscharpe auf3erhalb des Fracks darstellt und die Haltung der rechten Hand dergestalt
variiert, dall er sie in die Weste gesteckt wiedergibt. Durch die Beigabe des griin
schillernden Taftvorhangs am linken Bildrand wurde ein kompositorischer Bezug zum
Pendantportrat Maria Theresias (Losnr. 253) hergestellt, das einen roten Taftvorhang am
rechten Bildrand aufweist. Maria Theresia ist in einem blau, silberfarbenen Kleid mit
einem hermelingefitterten goldfarbenen Mantel bekleidet.

Trotz der malerischen Brillanz der beiden Pendantportrdts sind die beiden Portréts
eindeutig als Kopien nach Portratvorlagen zu identifizieren, da sie nicht durch ihre Kopf-
und Korperwendung auf einander bezogen sind. Seybold hielt sich in der Korperdrehung
streng an die Vorlagen, die Liotard bzw. Meytens (bei Maria Theresia) geschaffen hatten.

Christian Seybold (Mainz 1697 - 1768 Wien), von dem wenige signierte Portrats bekannt
sind, war Titular-Cammer-Mabhler in Wien und Schiiler des Martin van Meytens.

Literatur: Auktionskatalog Dorotheum 12.3.2001, Los-Nr. 254.



Kat. Nr.: 13

unbekannt (nach Liotard)

1765 (nach)
Ol/Lwd.
84 x 52

KHM, Depot
Inv. Nr.: 3335

unbekannt

Foto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 34)

Beschreibung:

Das ganzfigurige Portrét zeigt Joseph II. im Krénungsornat mit Kaiserkrone auf dem
Haupt. Wéhrend sein Kopf und Blick nach links aus dem Bildraum geht, deutet sein
ausgestreckter rechter Arm mit dem Szepter in die entgegengesetzte Richtung nach rechts
vorne. Dieser Richtung folgen ebenfalls die behende zu einem Schritt ausschreitenden
FuRe, deren Bewegung den Kronungsmantel in dynamische Falten legt. Mit der linken
Hand stutzt sich Joseph II. auf einen Tisch, auf dem weitere Insignien liegen (der
niederosterreichische Erzherzogenhut und der Reichsapfel). Links im Hintergrund ist ein
Thronsessel zu erkennen.

Kommentar:

Die Komposition des Portréts 1Rt vermuten, daB sie fir ein lebensgrofies Portrét gedacht
war. Es konnte sich daher um eine reduzierte Version eines groRformatigen Gemaéldes
handeln, oder aber um ein Bozzetto zu einem solchen. Die Armstellung des Portrétierten
scheint direkt kopiert von einem Portrat Franz Stephans von Martin van Meytens (Wien,
Dorotheum, 6.10.1999). Die Schrittstellung sowie die gesamte Behandlung von
Stofflichkeit des Mantels und der Figur erinnert an das Portrdt Franz Stephans im
Innsbrucker Riesensaal, das zwischen den Portrats Josephs Il. (links) und Maria Theresia
(rechts) hangt. Es wére zu Uberlegen, ob es sich bei diesem Portrat Josephs Il. um eine
friihe Version des Portréts Josephs Il. fir den Riesensaal von Wenzel Pohl (vgl. Kat. Nr.
33) handeln kénnte, die mdglicherweise abgewandelt wurde, um nicht Vater und Sohn im
Krénungsornat erscheinen zu lassen und den Sohn — der Intention Maria Theresias
entsprechend — dem Vaters gegenuber in der Kleiderordnung unterzuordnen. (vgl. zu Abb.
des Saals sowie des Portréts Franz Stephans Barta 2001, Farbtafel 3, Abb. 18).

Literatur:

AK Joseph I1. 1980, Kat. Nr. 393, S. 402, ohne Abb.; AK Brissel 1987, Nr. 19.



Kat. Nr.: 14

Franz A. Palko (nach Liotard)

1766
Ol/Lwd.
279 x 168

Kopenhagen, Statens Museum for
Kunst
Inv. Nr.: 883

Auftrag des Konigshauses flr die
»Potentat-Gemakket* in Schlof}
Christiansborg

Digitalfoto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 126)

Beschreibung:

Das ganzfigurige Bildnis zeigt Joseph Il. im Spanischen Mantelkleid mit bedecktem
Haupt. Er steht in einem Innenraum frontal auf den Betrachter ausgerichtet und wendet den
Kopf nach halb links. Mit der rechten Hand halt er einen Feldherrnstab und stutzt ihn auf
dem Sitz des Thronsessels ab, wahrend seine linke Hand auf einem Tisch ruht, auf der die
Insignien des Kaisertums liegen. Im Hintergrund befindet sich eine Architektur mit S&ulen
und Pilastern.

Kommentar:

Die danische Regierung gab im Jahr 1765 mehrere Portrédts europdischer Herrscher in
Auftrag, die zusammen eine Potentatengalerie in SchloR Christiansborg bilden sollten. Die
einzelnen Portrats wurden bei unterschiedlichen Kdnstlern bestellt. Auf diese Weise
entstanden neben dem Portréat Josephs Il. von Palko (1 1767) das Portrat Maria Theresias
von dem Maler Christian Kollonitsch (1730-1802), das Portrdat Georgs Ill. von England
von Allan Ramsay (1713-1784), das Portrat Ludwigs XV. von Louis Michel van Loo
1707-1771), das Portrat Karls I11. von Spanien von Anton Raphael Mengs (1728-1779) und
das Portréat Ferdinands IV. von Neapel-Sizilien von Francesco Liano (1712-1759/77). Die
Lebensdaten der Maler verdeutlichen, daR hier Maler einer élteren Generation beauftragt
worden waren. Demzufolge ist es nicht verwunderlich, dalR Palko eine verhaltnisméRig
konservative Darstellung gewahlt hat, die Joseph Il. im Spanischen Mantelkleid mit
bedecktem Haupt wiedergibt.

Die Tatsache, dal3 alle Portréats im Jahr 1765 bestellt wurden, zeigt, dal? der grundlegende
Plan einer Potentatengalerie in jenem Jahr entstanden sein muR.

Literatur:

Andrup 1924, S. 22f. mit Abb.; MK Royal Museum Kopenhagen 1951, S. 228/9 ohne
Abb., Roettgen 1999, S. 206 ohne Abb.



Kat. Nr.: 15

unbekannt (nach Liotard)

1765 ca.
Ol/Lwd.
154 x 116

St. Pélten, NO Landesmuseum
Inv. Nr.: 3738

Bestand des niederdsterreichischen
Landhauses

Foto der Autorin

(Erwahnung im Textteil: S. 34f., 132)

Beschreibung:

Das Portrét in Halbfigur zeigt Josephs Il. in Hoftracht mit den Kaiserinsignien. Er ist nach
halb rechts gewandt und stutzt die rechte Hand in die Hiifte, wéhrend die linke Hand auf
den Szepter gestutzt ist. Links im Hintergrund befindet sich eine Sdule. Rechts im
Hintergrund bauscht sich eine griine Vorhangdraperie, vor der sich die roten Details in
Samtkissen und Ordensband strahlend abheben. Der gewéhlte Portrattypus geht auf die
Portréatversion von Liotard zurlck.

Kommentar:

Das Portrat stammt aus dem Altbestand des niederdsterreichischen Landhauses in der
Wiener Herrengasse und ist Pendant zu einem identisch gerahmten Portrdt Maria
Theresias. Das Portrat Josephs Il. stellt einen typischen Vertreter der Portréts dar, die kurz
nach Erhalt der Kaiserwirde angefertigt wurden und noch im barocken Habitus
komponiert wurden.



Kat. Nr.: 16

unbekannt

1765 -1770 ca.
Ol/Lwd.
280 x 205

KHM, Innsbruck Hofburg
(Bildermagazin)

Inv. Nr.: 8306 (alte Inv. Nr.: Ambras
387)

Besitz des Kaiserhauses

eigener Fotoauftrag

(Erwahnung im Textteil: S. 35, 96)

Beschreibung:

Das ganzfigurige Portrat stellt den Kaiser stehend in grinem mit Goldschniren besetzten
Frack dar. Aufgrund der Farbe der Kleidung sind bereits deutliche Parallelen zur spéteren
Uniform des 1. Chevaux-Legers-Regiments zu erkennen. Das Bildnis zeigt Joseph Il. auf
einer Anhohe, die links hinter ihm den Blick auf eine Festung freigibt, auf der Soldaten mit
dem Putzen und Feuern einer Kanone beschéftigt sind. Rechts neben dem Kaiser befindet
sich vor einer Baumgruppe ein Tisch mit den Insignien, auf die er mit seiner linken Hand
deutet, wahrend sein Blick nach links vorne aus dem Bildraum hinausgeht.

Kommentar:

Da dieses Portrat das einzige ganzfigurige Portrat in LebensgroRe ist, das (neben dem
Gemalde von Pohl im Riesensaal) im Bestand der Innsbrucker Hofburg verzeichnet ist,
konnte es sich hierbei um das Portrét handeln, das im Inventar von 1773 im Cabinett Nr.
22 aufgefihrt ist (K.K. Staatsarchiv Innsbruck, Sign.: A 2/7, fol. 55r.). Das jugendliche
Alter des Darstellten wiirde ebenfalls zu dem Portrat, welches daneben aufgehéngt war,
passen, da es sich hier um ein ganzfiguriges Portrat der Isabella von Parma handelt.
Ebenfalls in diesem Raum befand sich ein Portréat der zweiten Ehefrau Josephs Il., Maria
Josephas von Bayern ("zweyte Gemahlin Josephi Il. jeztigen Kaisers" fol. 55v.).



Kat. Nr.: 17

J. Elias Nilson

1765 (nach)
Kupferstich
21,8 x 15,4 (B) (beschnitten)

Wien, Wienmuseum
Inv. Nr.: 84.694 (520/7)

MvP

Foto der Autorin

losrruvs 1l
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Beschreibung:

Das druckgraphische Portrat zeigt Joseph im Bildnismedaillon nach halb rechts gewandt
im Hoffrack. Es wird von einem allegorischen Rahmenwerk barocker Prégung gehalten,
dessen Elemente sich aus dem Reichsadler mit Habsburgerkrone sowie den
Kaiserinsignien, einer gefliigelten Genie der Ewigkeit sowie Putten zusammensetzen. Da
die Legende als jungstes Datum das Datum der Krénung auffiihrt und Joseph Il. bereits als
Kaiser betituliert, muR der Stich nach 1765 entstanden sein.

Kommentar:

Dieser Portratstich ist ein typisches Beispiel fir den Augsburger Stecher Joh. Elias Nilson,
der viele Portrats in Form von Bildnismedaillons in allegorischem Rahmen herausgab. Fir
seine Darstellungen verwendetet er verschiedene Vorlagen fiir das Rahmenwerk und das
Portrat und kombinierte diese beliebig. Ein weiteres Exemplar befindet sich Bratislava,
SNG, Kupferstichkabinett, Inv. Nr.: G 12 297 (MaRe: 22,6 X 17 cm).



c) Die Portrats von Martin van Meytens und Nachfolgern (Kat. Nrn. 18 — 33)



Kat. Nr.: 18

Martin van Meytens

1764/65
Ol/Lwd.
196 x 202

Wien, KHM
Inv. Nr.: 3149
aus dem Besitz des Kaiserhauses

Barta 2001, S. 97, Abb. Nr. 80

(Erwdhnung im Textteil: S. 32)

Beschreibung:

Gruppenbildnis der kaiserlichen Familie mit elf Kindern. Joseph II. ist zentral dargestellt
und wird aufgrund seiner Kleidung im Spanischen Mantelkleid aus der Gruppe der anderen
Geschwister herausgehoben. Auf dem Mantel ist der Ordensstern des Franz-Stephans-
Ordens abgebildet, der Joseph I1. anl&Blich der Kénigskrénung verliehen worden war.

Kommentar:

Das Gruppenbild muR nach der Kénigskronung entstanden sein, da Joseph mit dem Franz-
Stephansorden, den er anlalich der Kronung verliehen bekommen hatte, dargestellt
wurde. (vgl. Barta, 2001, S. 98) — Bei einem friheren, um 1763 datierten Gruppenbildnis
der Familie dagegen ist dieser Typus noch nicht so deutlich zu erkennen (vgl. Abb. 86 bei
Barta 2001, S. 101).

Literatur:

Barta 2001, S. 97/98 mit Abb. Nr. 80.



Kat. Nr.: 19

Mansfeld (Gesicht), Trattner
(Verleger)

1765
Kupferstich
34,6 x 24,3 (P) 36,6 x 24 (B)

Wien, Hist. Mus.
Inv. Nr.: 90.822 (520/7)

Wien. Hist. Mus.

Foto der Autorin

’-Jllrj*ﬁ'ff il
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(Erwdhnung im Textteil: S. 32)
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Beschreibung:

Das Brustbild zeigt Joseph Il. als Romischen Konig in Hoffrack mit Hermlinmantel um die
rechte Schulter. Die Ordensschérpe und der Ordensstern des Stephans-Ordens, der ihm
anlaBlich seiner Kronung verliehen worden war, sind oberhalb der Jacke zu sehen. Der
Kopf, der nach halb rechts gewandt ist, ist in der Portrdtversion von Meytens dargestellt.

Kommentar:

Die Signatur rechts unter dem Darstellungsrand lautet: "Le Visage gravé par Mansfeld."”
und unten zentral: "Se vend & Vienne chez I.T. Trattnern 1765." Das Portrat muf trotz der
Jahreangabe, die auf die beginnende Kaiserwirde hindeuten kénnte, noch vor dem Tod
Franz Stephans entstanden sein, da Joseph Il. hier immer noch als "Roi des Romains™ und
noch nicht als "Empereur" benannt wird.



Kat. Nr.: 20

Martin van Meytens

1765 ca.
Ol/Lwd.
90 x 75

KHM, SchloR Schdnbrunn
Inv. Nr.: 7459
aus Besitz des Kaiserhauses

Foto des KHM

(Erwahnung im Textteil: S. 33)

Beschreibung:

Das Portrat in Halbfigur zeigt Joseph II. in violettfarbenem Samtfrack sowie dem
Hermelinmantel und der Kaiserkrone rechts hinten. Die linke Hand ist in die Weste
gesteckt.

Kommentar:
Aufgrund der alten Inventarnummer des Mobiliendepots muB sich das Portrat auch schon

im 19. Jahrhundert in SchloR Schénbrunn befunden haben (Inv.Nr.: S 18 452). Diese
Portratfassung fand eine grof3e Verbreitung und wurde zudem in Kupferstich reproduziert.



Kat. Nr.: 21

Martin van Meytens (nach)

1765 (nach)
Ol/Lwd.
82 x 68

Bratislava (Pref3burg), Historisches
Museum

Inv. Nr.: keine

unbekannt

Foto der Autorin

Beschreibung:

Das Portrat kopiert das Halbfigurenbildnis Josephs IlI. von Meytens. Als einzige
Veranderung wurde hier die Ordensscharpe auf’en Uber den malvenfarbenen Hoffrack
gelegt. Da dafur auf die Andeutung des Samtmantels hinter Joseph I1. verzichtet wurde, hat
die Kontur der linken Seite mehr Festigkeit erhalten. Die Kaiserkrone, die auf der rechten
Seite hinter Joseph Il. zu erkennen ist, ist in ihrer Ansicht leicht gedreht wiedergegeben
worden.

Kommentar:
Diese Version des Portréats verdeutlich, dal die Vorlage von Meytens auch im kleinen

Format des Brustbildnisses variiert werden konnte, ohne dafl die ihre eindeutige
Zuordenbarkeit zur VVorlage verlor.



Kat. Nr.: 22

Georg Weikert

1766
Ol/Lwd.
keine Angabe

Brixen, Di6zesanmuseum (Bischofl.
Residenz, Kaiserl. Tafelzimmer)

Inv. Nr.: keine

Geschenk der Kaiserin an den
Bischof von Brixen

Wolfsgruber 1983, S. 114

(Erwahnung im Textteil: S. 33,67)

Beschreibung:

Das Portrat ist ein Brustbild in einem gemalten ovalen Rahmen, welcher von einem
rechteckigen Rahmen gehalten wird. Der jugendliche Typus zeigt Joseph Il. in einem
violettfarbenen Samtrock.

Kommentar:

Das Kassenbuch des Geh. Hofzahlamts von 1766 verzeichnet insgesamt neun Portréts von
Weikert, die an den Bischof von Brixen geschickt werden sollten (HHStA, GKZA,
Amtsbicher 1766-1769, fol. 835; vgl. Fleischer 1932, Rechngs-Nr. 418, S. 106). Die
Portrats sind als Dank fur die Gastfreundschaft im Jahr 1765 zu verstehen, als die
kaiserliche Familie auf dem Weg nach Innsbruck (zur Hochzeit Leopolds) hier Station
gemacht hatte. Die Portrats wurden in der bischoflichen Residenz, im Tafelzimmer des
Kaisertraktes, aufgehéngt, um die Verbundenheit mit dem Kaiserhaus zu dokumentieren.
Der Kaisertrakt war wahrend der Regierungszeit Josephs I. gebaut worden und diente der
kaiserlichen Familie bei mannigfaltigen Reisen als Bleibe. Joseph Il. machte hier z.B. 1783
auf der Durchreise nach Rom Station. Aullerdem hatte seine erste Frau, Isabella von
Parma, auf ihrer Einreise zur Trauung im Jahr 1760 hier logiert. Den bereits 1766
geschickten Portrats wurde 1781 ein Portrat der Erzherzogin Maria Elisabeth, welches
nach einer Vorbild von Giovanni B. Lampi (Damenstift in Innsbruck) befindet, der Reihe
hinzugefigt, als diese auf der Durchreise nach Innsbruck dort Halt machte.

Entgegen der Annahme von Wolfsgruber, der die Portrats auf Gouachen von Erzherzogin
Marie Christine zuriickfuhrte, ist es meines Erachtens eindeutig, dal3 die Vorlage fir das
Portrat von Joseph Il. von Meytens stammt. (Auch das Portrdt der Maria Louise
GroRherzogin von Toskana entstammt einer anderen Vorlage, einem Portrdt von Mengs,
welches sich im KHM befindet (Wolfsgruber, S. 76). Da Georg Weikert Schiiler bei
Meytens gewesen war, mull er auf diese Weise mit dessen Portratversionen vertraut
gewesen sein.

Literatur:
Wolfsgruber 1983, S. 26; AK Salm 1993, S. 88 und S. 114.



Kat. Nr.: 23

Meytens (Schule)

1765 um
Ol/Lwd.
81 x 68

Museum Cerveny Kamen, Casta,
Slow. Rep. (Teil des Nat. Mus.)

Inv. Nr.: keine

unbekannt

Foto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 33)

Beschreibung:

Das halbfigurige Portrét gibt die Portratversion von Martin van Meytens wieder. Sie zeigt
den jungen Kaiser in Hoffrack mit Orden. Wahrend die rechte Hand in die Weste gesteckt
ist, ist Uber die linke Schulter der Hermelinmantel geworfen. Rechts sind die Insignien des
Kaisertums auf einem Kissen drapiert.

Kommentar:
Das Portrét hangt derzeit in der stdndigen Ausstellung in Casta (Slowak. Rep.). Die erneute

Variation der Details verdeutlich, wie dankbar die Version angenommen, fur die
vorgegebenen Umsténde angepalit und verbreitet wurde.



Kat. Nr.: 24

Meytens (Schule)

1765 ca.
Ol/Lwd.
320 x 193

KHM, SchloR Schénbrunn
Inv. Nr.: 7472
aus dem Besitz des Kaiserhauses

Foto des KHM

(Erwahnung im Textteil: S. 33, 160ff.)

Beschreibung:

Das ganzfigurige Portrét zeigt den Kaiser in einem Innenraum stehend neben einem Tisch
mit den Kaiserinsignien und dem 0sterreichischen Erzherzogenhut. Bekleidet ist er mit
dem reich verzierten Spanischen Mantelkleid und einem Federhut. Neben dem Orden des
Goldenen Vlieses (das Kleinod blickt unter dem Spitzenjabot hervor), tragt er die griin-rot-
grine Ordensschérpe des St. Stephansordens mit Stern und Grof3kreuz. Wahrend der linke
Arm leicht angehoben und ausgestellt ist, da er das Szepter auf dem Tisch aufgestiitzt halt,
Offnet sich der rechte Arm zu einer unbestimmt weisenden Geste nach links — in Richtung
einer Saule mit sehr hoher Saulenbasis bzw. dem Thronsessel, der dort im Hintergrund
steht. Dieser Offnung der beiden Arme folgt die FuBstellung, die sich dem Betrachter in
einer ca. rechtwinkligen Offnung prasentiert. Entsprechend der Korperhaltung geht der
Blick des jungen Kaisers geradeaus zu den Augen des Betrachters.

Kommentar:

Das Portrét, das auch schon die alte Inventarnummer des ehemaligen Hofmobiliendepots in
SchloR Schonbrunn dokumentiert (alte Inv. Nr.: S (= Schénbrunn) 19389), geht auf den
Typus zurick, den Meytens um das Jahr 1764 geschaffen hatte. Es stellt eines der
pragendsten Portrats Josephs I1. zu Beginn seiner Kaiserwirde dar.

Literatur:
AK Joseph I1. 1980, Nr. 887, S. 511, mit Abb.



Kat. Nr.: 25

unbekannt (nach Meytens)

1765 -1766
Ol/Lwd.
282,5x90

Frankfurt, Hist. Mus.
Inv. Nr.: B 110

bestimmt fir den Frankfurter
Kaisersaal im Romer

Foto des Museums

(Erwdhnung im Textteil: S. 33)

Beschreibung:

Das ganzfigurige Portrat zeigt Josephs II. stehend in der Tracht des spanischen
Mantelkleides mit Barett. Seine linke Hand ist in die Hufte, die rechte auf das Szepter
gestutzt, welches das Insignienkissen bertihrt. Links im Hintergrund ist ein Saulenpaar zu
erkennen, uber dem Kopf des Kaisers befindet sich eine Baldachindraperie.

Kommentar:

Das Portrat war urspringlich fur den Frankfurter Kaisersaal bestimmt, wurde aber - laut
Museumsvermerk - nicht eingebracht. Das Foto des Museums zeigt das Portrat jedoch in
einer auf das Format des Portrats abgestimmten Maueréffnung mit Spitzbogen.
Offensichtlich riickte der Maler den Tisch mit den Insignien so weit nach unten, um die
unglnstige Vorgabe des stark hochrechteckigen Formates kompositorisch zu entscharfen.
Der Portréttyp, der fur dieses Portrat verwendet wurde, entspricht dem Meytens schen
Portréattypus um 1764/5. Da dieses Portrat im Jahr 1766 von Johann V. Paderborn zur
Erlangung des Frankfurter Burgerrechts nachgeahmt wurde, kann es auf die Zeit zwischen
der Kaiserkronung und 1766 datiert werden.

Literatur:
AK Kaiserdom 1989, S. 77, ohne Abb.



Kat. Nr.: 26

Johann Volkmar Paderborn

1766

Ol/Lwd.
?

ehemals Frankfurt, Hist. Mus.
(heute verschollen)

Inv. Nr.: B 65

als Belegstuick zur Erlangung des
Burgerrechts im Besitz der Stadt

Foto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 34)

Beschreibung:

Das ganzfigurige Portrat zeigt Joseph Il. stehend in spanischer Hoftracht mit bedecktem
Haupt vor einem Thron, der halb von Draperie verhangen ist. Wéhrend er seine linke Hand
in die Hufte stltzt, halt er in der rechten das Szepter, das er auf ein Podest mit Kissen und
Kaiserinsignien abstitzt. Links 6ffnet sich der Blick auf eine Architekturkulisse. Rechts
wird das Gemalde bildparallel von einer Sdule eingefafit.

Kommentar:

Das Portrét ist als Probestlick zur Erlangung des Frankfurter Burgerrechts verzeichnet und
besitzt einen Rahmen aus der spaten Rokokozeit. Es ist offensichtlich eine Nachahmung
desjenigen Portréts, das fir den Kaisersaal im Frankfurter ROmer bestimmt war, da es der
Darstellung des Kaisers beinahe vollstéandig folgt. Jedoch mufite das Kinstler den weiteren
Umraum hinzukomponieren, da das Kaisersaalportrat nur tiber eine gemalte Breite von 90
cm verflgt hatte. So ist der links hinzugefligte Ausblick auf eine ideale Architektur mit
Roquaille-Nischen perspektivisch nicht génzlich tberzeugend. Um sich dennoch so nah
wie mdglich an das Vorbild zu halten, tbernahm er von dem schmalen Rathausportrét die
niedrige Position des Tischchens, welche fur das neue Format nicht mehr zwingend
gewesen ware. Fir die Gesichtsziige des Kaisers hielt sich Paderborn an die Vorlage,
veranderte sie jedoch leicht in Richtung einer starkeren Rundung (Kinnlinie, Augenbrauen)
und entfernte sich dadurch weiter von der Wiener Vorlage der Gesichtszlige als es das
Kaisersaalbildnis tat. Da dieses Portrat datiert ist, stellt es einen Terminus ante quem fur
dasjenige des Kaisersaals dar, welches folglich zwischen 1765 und 1766 entstanden sein
muB. — Dal} das Portréat des Kaisers des 6fteren als Sujet zur Erlangung des Burgerrechts
verwendet wurde, zeigt ein weiteres aus diesem Grunde entstandenes Portrat von Johann
Friedrich Beer (Inv. Nr. B 37; Provenienz nach Angabe des Museums: seit jeher im Besitz
der Stadt Frankfurt).

Literatur: Thieme-Becker, Bd. 26, 1932, S. 131.



Kat. Nr.: 27

Alessandro Longhi (Umkreis)

1765-1767 ca.
Ol/Lwd.
156 x 107

Dorotheum, 1566. Auktion (1989),
Nr. 583, Taf. 86

Inv. Nr.: keine

Geschenk an Obersthofmeister Graf
Colloredo, bhis 1989 in
Familienbesitz (Friaul)

Foto des Auktionskatalog, Nr. 583

(Erwahnung im Textteil: S. 1125)
Beschreibung:

Das Halbfigurenportrat zeigt Joseph Il. im Spanischen Mantelkleid. Sein Korper ist nach
halb rechts gewandt, wahrend sein Kopf nach links und sein Blick auf den Betrachter
gerichtet ist. Er halt die rechte Hand leicht in die Hufte gestutzt. Links hinten ist die
Kaiserkrone auf einem Kissen zu sehen. Die Portratversion, die flr dieses Portrat
verwendet wurde, geht auf Martin van Meytens zurlick, auch wenn sie gespiegelt wurde
und die Details der Gesichtziige leicht verquollen wirken.

Kommentar:

Zu dem Portrdt des Kaisers gehort das
Pendantbildnis Kaiserin Maria Josephas (Nr. 584,
Taf. 87, siehe Abbildung auf der folgenden Seite).
Beide Bildnisse befinden sich in  sehr
aufwendigem Prunkrahmen mit Kronen und
weiterem Schmuck (Kriegstrophden, rosa griner
LUsterfassung und Blumenranken). Der
Familienuberlieferung zufolge kamen sie als
Geschenke des Kaisers an den ehemaligen
Obersthofmeister Colloredo in den Besitz der
Familie. Da die Ehe Josephs Il. mit Maria Josepha
nur von 1765 bis 1767 dauerte, missen die
Bildnisse in diesem Zeitraum entstanden sein.
Auch die altmodische Darstellung Josephs II. im
Mantelkleid deutet auf ein frihes Datum hin, da er
diese Kleidung 1767 abschaffen liel.

Literatur:
Connaissance des Arts, 15. Juni 1955, Nr. 40, S. 54, mit Abbildung des Saals.



Kat. Nr.: 28

Franz Karl Palko

1766
Ol/Lwd.
455 x 263

Tschechien, Museum von Valtice
(Schlof? Feldberg)

Inv. Nr.: keine

Sommerrefektorium in Stift in Znaim

Barta 2001, S. 159

(Erwdhnung im Textteil: S. 33)

Beschreibung:

Joseph 1. ist auf diesem Gruppenbild neben seiner zweiten Ehefrau, Maria Josepha,
dargestellt. Ihre beiden Throne sind umringt von der Hofgesellschaft und Familie. Links im
Hintergrund ist ein Portratmedaillon zu erkennen, das Isabella von Parma zeigt, so daf}
auch die erste Ehefrau im Gruppenportrat présent ist.

Kommentar:

Das Bildnis ist ein Pendant zu einem Gruppenbild Maria Theresias mit ihren S6hnen, das
ebenfalls von Palko stammt (Abb. bei Barta 2001, S. 159). Der Gesichtstypus, den Palko
wahlte, ist jener, den Meytens einflhrte. Beide Portrats entstanden fur das
Sommerrefektorium des Pramonstratenser Stiftes Klosterbruck bei Znaim. Da Palko im
November 1766 starb, muf} es vor jenem Monat entstanden sein (Barta 2001, S. 160).

Literatur:

AK Joseph I1. 1980, Nr. 389, S. 401; Barta 2001, S. 159.



Kat. Nr.: 29

Matthias Deisch (Fc.)

1766 nach
Schabblatt
25,6 x 22 (D), 31,2 x 22 (P)

Wien, Wienmuseum
Inv. Nr.: 84.830 (520/7)
MvP

Foto der Autorin
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Beschreibung:

Das Brustbild zeigt Joseph Il. in der von Meytens bekannten Portratversion. Wéhrend die
bisherigen Portréts dieser Version den Kaiser in Hoffrack oder Mantelkleid gezeigt hatten,
stellt dieses Blatt ihn jedoch in Uniform mit Hermelinmantel dar.

Kommentar:

Die Signatur des Stichs lautet: "Matth. Deisch fecit Gedani”. Es konnte sich bei diesem
Portrt um eines der ersten graphischen Portréats handeln, die Joseph II. in Uniform, also
nach seiner Aufhebung des Mantelkleides im Jahr 1766 zeigen. Da der Gesichtstyp immer
noch von den Portrats stammt, die Meytens seit 1764 malte, ist dennoch eine Entstehung
im Jahr 1766 oder bald spéater naheliegend.



Kat. Nr.: 30

unbekannt (nach Meytens)

1765-1770
Ol/Lwd.
129,5 x 97

Dorotheum 1652. Auktion (1992),
Nr. 122

Inv. Nr.: keine

unbekannt

Foto des Aukt. Kat.

Beschreibung:

Das Huftstuck zeigt eine seltene Darstellung Josephs Il. in Ristung mit einem Umhang,
der um die Schultern drapiert wurde. Die Gesichtdarstellung folgt der Portrétversion von
Martin van Meytens, wenn auch die gesamte Komposition des Portrat von keinen Vorlagen
des Hofmalers bekannt ist. Aufgrund der Darstellung der Kaiserkrone im Bild mul3 das
Portrdt nach 1764 entstanden sein. Die rechte Hand Josephs Il. umfalit - leicht
manieristisch - den Feldherrnstab, der auf einem Tisch aufgestitzt ist, wahrend die linke
Hand in die Hiifte gestltzt ist. Hinter Joseph I1. befindet sich der Sockel einer Sdule, die
den hinteren Bildraum in zwei Segmente teilt. Links von ihr befindet sich ein griner
Vorhang und rechts ist ein Landschaftsausblick zu erkennen.

Kommentar:

Die im Katalog vorgeschlagene Zuschreibung an Hickel verdeutlicht, dal3 bisher keine
exakte Unterscheidung der Portratversionen vorgenommen worden ist. Die Portratversion
stammt vielmehr von Martin van Meytens, die bis ca. 1770 verwendet wurde. Da Hickel
erst 1770 ein erstes Portréat Josephs Portréats gemalt haben soll und er zudem vorher - nach
eigenen Aussagen - noch nicht Gber ausreichendes malerisches Kdénnen verfiigt hat, kann
er dieses Portrat nicht gemalt haben. Auch die Farbgebung und die Brillanz, mit der die
Reflektion auf der Ristung wiedergegeben wurde, ist von seinen anderen Werken nicht
bekannt. Das Portrat, das aufgrund der Darstellung in Ristung ungewdéhnlich ist, kénnte
eventuell aus dem Zusammenhang einer Herrschergalerie stammen, fir die die Portréts
mdoglicherweise spezielle VVorgaben zu erflillen hatten. So ist fiir die Herrschergalerie
Gustavs I11. im SchloB Gripsholm bekannt, dal er die Herrscher in den landesublichen
Zeremonialtrachten darstellen liel (AK Face Stockholm 2001, S. 74).



Kat. Nr.: 31

Nicolas-Cyprien Duvivier
(Werkstatt)

1765 - 1770
Gobelinportrat (Savonnerie-Technik)
80 x 69,8

Waddesdon Manor (GB), Rothschild
Collection

Inv. Nr.: keine

unbekannt

MK Rothschild Collection 1982, Bd.
10, S. 351

(Erwahnung im Textteil: S. 131-133)
Beschreibung:

Die seltene Darstellungstechnik zeigt Joseph Il. in Rlstung in der Haltung der
Meytens schen Portratversion. Joseph Il. stltzt seinen rechten Arm mit dem Szepter auf
einem Podest ab, auf dem die Kaiserkrone liegt. Die linke Hand ist mit ausgestelltem
Ellenbogen in die Hifte gestiitzt. Um die Schultern liegt ein bestickter Mantel, der von
einer edelsteinbesetzten Schnalle gehalten wird.

Kommentar:

Der Katalog der Sammlung vermutet eine Datierung auf ca. 1780, der ich jedoch nicht
zustimmen mochte. Der Gesichtstyp ist deutlich jinger. Zudem ware die Présentation des
Kaisers in Ristung zu diesem Zeitpunkt nicht mehr aktuell gewesen. Die bisherige
Datierung resultiert aus den Daten der Frankreichreisen des Kaisers, die 1777 und 1781
stattfanden. Da Joseph Il. 1777 die Savonnerie Fabrik besuchte (vgl. Correspondance de
Marie-Thérese et de Mercy-Argenteau, 11, Paris 1874, S. 63f. und Registre d”Antin, ff. 89
und 89v; zusammengefalt in: MK Rothschild Collection 1982, S. 508), geht die Autorin
des Katalogs davon aus, dal} das Portrat nach dem ersten oder kurz vor dem zweiten
Besuch entstanden ist. Ihr Hauptargument ist, daR3 der Kinstler bereits 1777 ein Portrat des
Kaisers (nach Ducreux) angefertigt hatte, welches er zusammen mit einem Gobelinportrat
Ludwigs XVI. (nach Van Loo) dem Konig angeboten hatte. Da zu jenem Zeitpunkt dieses
hier zur Diskussion stehende Portrat nicht erwahnt worden sei, folgert sie, dal3 es damals
noch nicht existiert haben kann. Dennoch ist ein friherer Entstehungszeitpunkt denkbar,
wenn es lediglich wegen des veralteten Stils oder des bereits existierenden moderneren
Portréatpaars zurtickbehalten wurde.

Der Gesichtstyp des Waddesdon-Portréts entspricht den Portrats nach Meytens, welche
kurz nach dem Erhalt der Kaiserwirde von Josephs Il. angefertigt wurden. Es scheint nach
einem Kupferstich angefertigt worden zu sein, da es keine farbliche Attraktivitét besitzt.

Literatur: MK Rothschild Collection 1982, Bd. 10, S. 351f.



Kat. Nr.: 32

Michael Millitz

1767
Ol/Lwd.
97 X 76

Baden, Stadtische Sammlungen,
Rollettmuseum

Inv. Nr.: KSP 16

aus dem Rathaus der Stadt Enns

Foto des Museums
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Beschreibung:

Das Portrat in Halbfigurenformat zeigt Joseph Il. im Brustharnisch, tber dem er den
weilRen Uniformrock des deutschen Generals tragt. Er ist mit der rot-wei3-roten Scharpe
und dem Orden des Goldenen Vlieses geschmuickt. Im Hintergrund ist eine Waldlandschaft
angedeutet.

Kommentar:

Wenn auch nicht eindeutig bekannt ist, fur welchen Ort es urspriinglich gemalt wurde, so
legt doch die Erwédhnung des Portrats im Rathausinventar der Stadt Enns von 1880 nahe,
dal? es im Rathaus gehangen hat. Dort wurde es erneut im Jahr 1924 von der osterr.
Kunsttopographie dokumentiert. Interessant flir den Entstehungsprozel dieses Portrats sind
die restauratorischen Erkenntnisse zu den einzelnen Malphasen. So waren bei einer
Restaurierung zwei zeitgendssische Ubermalungen zu erkennen, welche die Entstehung
des Bildes in drei Malphasen aufgliedern: Demnach sah die erste Version zundchst einen
blauen (sic!) Rock vor grauem Hintergrund mit blauer Draperie und Goldkordel vor.
Spater erfolgte die Ubermalung zum weiRen Rock und Orden sowie romantischer
Hintergrundslandschaft. Ebenfalls spater erfolgte eine Verjingung des Gesichtstypus.
(Informationen nach Restaurierungsbericht vom Museum, 1980). Leider ist unklar, warum
es zu den Anderungen gekommen ist, ob sie auf Wunsch des Auftraggebers durchgefiihrt
wurden oder den Sinnesédnderung des Kinstlers Rechnung tragen. Auffallig ist nur, dali3
anfangs eine blaue Uniformjacke geplant war — eine Farbe, die keiner Uniform entspricht,
die Joseph 11. getragen hat, sondern der preuischen!

Literatur:
AK Joseph I1. 1980, Nr. 1350, S. 623 ohne Abb.; AK Maria Theresia 1997 (mit Abb.), o.
Seite.



Kat. Nr.: 33

Wenzel Pohl

1770
Ol/Lwd.
363 x 178

KHM, Innsbruck Hofburg,
Riesensaal

Inv. Nr.: 7823

Auftrag fur den Familiensaal der
Innsbrucker Hofburg

Foto des KHM

(Erwahnung im Textteil: S. 96f.)

Beschreibung:

Das Portrat stellt Joseph Il. im GrolRmeisterornat des Stephans-Ordens dar. Er steht im
Tanzmeisterschritt, wahrend er mit der linken Hand auf die Kroninsignien (Habsburgische
Hauskrone und Erzherzogenhut) deutet.

Kommentar:

Laut Rechnungseintrag im Geheimen Kammerzahlamt wurde dieses Portrat von Wenzel
Pohl zusammen mit jenen Maria Theresias und Franz Stephans 1770 fur den Riesensaal
der Hofburg nach Innsbruck geschickt (vgl. Quellenanhang 111.1).

Der sog. Riesen- bzw. Familiensaal der Hofburg wurde zwischen 1766 und 1768 von C. J.
Walter erbaut und 1775/6 durch das Deckenfresko von Franz A. Maulpertsch vollendet.
Ziel der Ausstattung war es, da3 Maria Theresia einen Gedenkraum fiir ihren verstorbenen
Ehemann und flr ihre Familie erschaffen wollte. Daher ist das gesamte Bildprogramm der
Ehe des Kaiserpaares und ihren Kindern gewidmet. Dem Portrét Franz Stephans, das sich
an der Stirnwand zwischen den Portrats Maria Theresias (rechts) und Josephs Il. (links)
befindet, gebihrt der zentrale Platz im Raum. Sein Bildnis wird besonders hervorgehoben,
da es als einziges Portrat im Hintergrund einem Thronbaldachin aufweist. Da nur Franz I.
im Krénungsornat mit Kaiserkrone dargestellt ist, wahrend sowohl Maria Theresia als auch
Joseph 1l. im GroRmeister-Ornat des St. Stephans-Ordens wiedergegeben sind, sind die
flankierenden Portrats dem Portrét des Vaters ikonographisch untergeordnet. Da Joseph 1.
1770 bereits seit funf Jahren Kaiser war, entspricht das Programm nicht mehr dem
Zeremoniell, sondern ist Ausdruck der Huldigung an den Ehemann und Vater.
Bemerkenswert ist, dall hier ein Portrat geschaffen wurde, das durch die Unterordnung
unter den Vater eigentlich privater Natur ist und sich dennoch der Klaviatur des
hochoffiziellen Reprasentationsportrats (Tanzmeisterschritt, Weisegestus auf Insignien,
Draperie und S&ulen) bedient. Dadurch manifestiert sich in diesem Portrédt eine Loslésung
von Form und Inhalt, die die Bedeutung des Représentationsbildes in Frage stellt.

Literatur: Osterreichische Kunsttopographie, Bd. LXVII, S. 135



2. Die Findung des Kaiserbildes in der Zeit der Mitregentschaft

a) Portréats von Pompeo Batoni und seinen Nachfolgern (Kat. Nrn. 34 — 67)

(mit zwei voranstehenden Schematader Versionen und Kopien)



Schema der beiden Varianten des Doppelportrats von Batoni: mit Roma (A) und Athena (B)
(Originale, Kopien und graphische Reproduktionen)
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Sch.('jnbrunn; Kt.Nr.: 36

Vaduz; Kat.Nr.: 38 Briinn; Kat.Nr.: 40 Turin; Kat.Nr.: 39

Rom; Kat.Nr.: 44



Haltungsmotive der Einzelportrats Josephs I1. von Batoni und ihre direkten Nachfolger

Einzelportrat Einzelportrat

fiir den in
Erzbischof ungarischem
von Salzburg Kostlim?
PreRburg; Kat.Nr.: 35 KHM; Kat.Nr.: 48 Linz; Kat.Nr.: 47 ohne Kat.Nr.
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St. Anton; Kat.Nr.: 54

Betliar; Kat.Nr.: 55
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i Betliar; Kat.Nr.: 56
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Michelbeuren; Kat.Nr.: 50




Kat. Nr.: 34

Pompeo Batoni

1769
Ol/Lwd.
173 x 122

Wien, KHM
Inv. Nr.: 1628
seit 1769 im Besitz des Kaiserhauses,

seit 1824 in der kaiserlichen Slg. im
Belvedere; nach 1918 im KHM

Foto des Museums

(Erwdhnung im Textteil: u.a. S. 38ff., 44, 77ff.)

Beschreibung:

Das Doppelportrét zeigt Joseph Il. mit seinem Bruder Leopold vor dem Ausblick auf Rom.
Joseph I1. hat mit seiner Rechten die Hand seines Bruders ergriffen. Seinen linken Arm hat er
auf den Schol} einer sitzenden Statue der Gottin Roma abgestutzt und weist mit einer
nonchalanten Geste auf die Gegenstédnde, die auf einem Konsoltisch darunter liegen, zwei
Bande von Montesquieus ,,De I'Esprit des lois* neben einem Plan der Stadt Rom. Beide
Habsburger sind in schlichten Uniformen mit den Orden des Goldenen Vlieses sowie des
Maria-Theresia-Orden dargestellt. Unter der Scharpe ist bei Joseph Il. zudem das Ordensband
des Stephans-Ordens zu erkennen.

Die Komposition des Portrats beruht auf einer Dreiergruppe, die die Statue der Roma
einbezieht. Ihr helles Gewand ist das Pendant zu Leopolds weier Jacke und bildet einen
Kontrast zur dunklen Uniform des Kaisers. Die Gestalt des Kaisers erhdlt durch die
rechteckige Rahmung des Ausblicks eine lichtvolle Aura.

Durch die Blickbeziige und Gesten der Figuren wird Joseph Il. zwischen den anderen
Elementen des Portrats (Leopold, Roma, Ausblick auf Petersdom und Engelsburg, sowie
Biicher von Montesquieu) eingebunden. Das Doppelportrat erscheint als komprimierte
Charakterisierung des Kaisers: Es ist eine Darstellung des weltoffenen Reisenden, der seine
Herrscherwirde durch aufgeklarten Geist legitimierte und zu jenem Zeitpunkt bereits wufte,
dal3 er sein Amt an den jungeren Bruder tibergeben wirde.

Kommentar:

Das Portrat ist signiert und datiert (auf Tisch rechts): "POMP.BATONI.
LUCENSIS/ROMAE.AN. 1769 / DUM PRAESENTES ESENT.PING." Der Rahmen tréagt
die Inschrift:"IOSEPHUS II. IMP. AUG. / LEOPOLDUS.M.D. HETR." (vgl. die
ausfuhrliche Diskussion des gesamten Auftrags in Kapitel 1V.C.2).

Literatur:  vgl. Diskussion im Text mit Literaturangaben (Kapitel I1V.C.2); jungst: AK Art
in Rome 2000, S. 317-318; Vorster 2001, mit Abb.; AK Neoclassicismo 2002, Kat. Nr. 121,
S. 412-413.



Kat. Nr.: 35

Pompeo Batoni

1769 (?)
Ol/Lwad.
98 X 68,6

Bratislava (Pref3burg),
Nationalgalerie

Inv. Nr.: O 260

unbekannt

MK Bratislava 1985, Abb. Nr. 20

(Erwahnung im Textteil: S. 80)

Beschreibung:

Dieses unfertige, aber signierte Portrat zeigt Joseph I1. in Halbfigur vor dem Ausblick auf eine
Landschaft, in der Ansdtze des Kolosseums zu erahnen sind (vgl. Kapitel 1V.C.2). Die
Korperhaltung und Kopfdrehung Josephs I1l. entspricht jener des Doppelportrats. Da das
Portrét nicht vollendet ist, fehlt die Ausfuhrung der Arme.

Kommentar:

Es handelt sich hier vermutlich um die erste Version des Auftrags im Marz 1769. Joseph II.
wurde bereits in der vom Doppelportrat bekannten Haltung wiedergegeben.

Der Ansatz seiner linken Schulter deutet an, dalR der Arm ebenfalls abgestiitzt gezeigt werden
sollte. Die angedeutete Aussicht auf das Kolosseum ist interessant, da sie im ausgefihrten
Bildnis durch die Aussicht auf Engelsburg und Petersdom ersetzt wurde.

Die hier skizzierte Ansicht entspricht friiheren Portréts, die Batoni von Grand Tour Reisenden
angefertigt hatte. Im Zuge der Planungsénderung, nicht nur Joseph Il. sondern auch Leopold
zu malen, scheint sie hinfallig geworden zu sein. Da sonst keine unfertigen Portrats von
Batoni bekannt sind, ist die Existenz dieses Portrats nur dadurch zu erklaren, dal} es die erste
Studie war, die in Gegenwart des Kaisers gemalt wurde. Der géngigen Vorstellung zufolge
enthielt ein solches Portrét die Prasenz des Portratierten, so dal} dem Bildnis ein besonderer
Wert zugesprochen wurde. Nur in dieser Konstellation ist es denkbar, dafl Batoni, der
ublicherweise alle Bildnisse bis ins letzte Detail ausfeilte, das Portrat auch unfertig signierte.
Es ist unsicher, wer der erste Besitzer der Studie war. Da die Schwester Josephs Il., Marie
Christine, mit ihrem Ehemann Albert von Sachsen-Teschen die Burg von Bratislava als
Residenz nutzte, konnte das Portrat auf diesem Wege in die Nationalgalerie gelangt sein. Da
das Paar im Jahr 1776 eine Italienreise unternahm und Kunstwerke einfiihrte, ist es zudem
maoglich, dal3 sie von dort das Bildnis, welches eventuell bis zu diesem Zeitpunkt in Batonis
Werkstatt war, mitbrachten.

Literatur: MK Bratislava 1985, Kat. Nr. 56, mit Abb. Nr. 20.



Kat. Nr.: 36

Pompeo Batoni (!
1769

Ol/Lwd.

2,30 x 1,45 !
ehemals Schlof Schénbrunn, k

1945 als Kriegsverlust gemeldet

Inv. Nr.: 7511 l '
(alte Inv. Nr.: S 19898)

Auftrag von Maria Theresia fur das
Vieux-Lacques-Zimmer in
Schonbrunn; 1770 bis 1945 in situ

Archivfoto des Museums f

s

(Erwahnung im Textteil: S. 41, 85, 196)

Beschreibung:

Dieses Portrét ist eine ganzfigurige Replik des im Jahr 1769 entstandenen Doppelportréts von
Batoni. Im Gegensatz zum Original zeigt sie jedoch rechts am Bildrand keine Darstellung der
Gottin Roma sondern einer Minerva. (Die Weltkugel in der Hand der Roma wurde durch
einen Olbaumzweig ersetzt, auRerdem tragt die Goéttin einen aufwendigen Brustpanzer mit
dem charakteristischen "gorgoneion™). Das Portrat tragt die Signatur "POMP. BATONI.
LUCENSIS/ROMAE. AN. 1769./ DUM PRAESENTES ESSENT.PING."

Kommentar:

Da das Bildnis im Krieg zerstort wurde, kann sein Aussehen nur durch ein Archivfoto
erschlossen werden. Die derzeit im Vieux-lacques-Zimmer hangende Version ist eine Kopie,
die 1960 von dem Maler Buchner angefertigt wurde. Sie weicht jedoch in den entscheidenden
Details von der alten Version ab, da die Kopie nicht nach dem Archivfoto sondern nach dem
Original im KHM gemalt wurde. Diese ganzfigurige Version bestellte Maria Theresia bei
Batoni bereits im Dankesbrief, den sie nach Erhalt des Originalgemaldes am 26. Juli 1769
schrieb (Vgl. Kapitel 1V.C.2). — Da diese Fassung des Doppelportrats als VVorlage fur die von
Batoni Uberwachte Nachstichproduktion des Doppelportrats gewahlt wurde, muB sie als die
Uberzeugendere gegolten haben.

Literatur:
Diario Ordinario 1770, Nr. 8152, S. 4; S. 59, Emmerling 1932, S. 103, Nr. 27; Clark/Bowron
1985, S. 318f., Kat. Nr. 337 (0. Abb.), Vorster 2001, S. 114f. mit Abb. 1009.



Kat. Nr.: 37

Bernadino Regoli (Kopie nach
Batoni)

1772
Mosaikportrat

Wien, KHM

Inv. Nr.: 877

Geschenk Papst Clemenz” XIV. an
Maria Theresia, seit 1891 im Besitz
der Gemaldegalerie (KHM)

e I B0 A

Foto des Museums

(Erwéhnung im Textteil: S. 86, 89)

Beschreibung:

Das Mosaikportrét ist eine exakte Kopie der ersten Version des Doppelportrats. Aufgrund der
eingetretenen Verdunklung der Farben bei den Gemaéldeportrats kann diese farblich frische
Steinkopie einen guten Eindruck der originalen Farbigkeit geben.

Kommentar:

Der Auftrag zur Mosaikkopie ist der erste Folgeauftrag, den Batoni nach der Entstehung des
Doppelportrats erhielt (vgl. Brief Batonis an Rosemberg vom 17. Juni 1769, zitiert bei Della
Robbia, 1940 sowie vgl. Diskussion in Kapitel I1V.C.2). So konnte er noch vor dem Versand
eine Kopie anfertigen, die als Vorlage fur die spateren Repliken dienen konnte. Gleichzeitig
mit dem Auftrag zur Mosaikkopie erteilte der Papst den Auftrag zu einer Gemaéldekopie, die
er fur sich personlich winschte. Da der Verbleib dieser Gemaldekopie nicht bekannt ist, ist
die Mosaikkopie die alteste Uberlieferte Kopie. Daher erstaunt es nicht, dal} sie exakt dem
Original entspricht und noch nicht die Verénderungen eingearbeitet sind, die bei spateren
Kopien vorgenommen wurden. Jedoch ist bemerkenswert, dall — obwohl die Ausfiihrung der
Mosaikkopie langer dauerte als die im Sommer 1770 fertiggestellte Kopie fur Schonbrunn —
nicht die ikonographische Veranderungen der Roma zu einer Minerva tbernommen wurden.
Die Personifikation der Roma muR daher offenbar der Intention des Papstes besser
entsprochen haben. Die Interessen des Vatikans und der rémisch-katholischen Kirche waren
deutlicher im Bild prasent, wie auch die Erinnerung an den Auftrag des Kaisers, dal} er die
Kirche schiitzen solle.

Der Hangung und Beschreibung im Verzeichnis der K.u.K. Gemalde-Galerie im Belvedere
(1837) nach zu urteilen, wurde die Mosaikkopie aufgrund der ungewdhnlichen Technik als
wertvoller als das Gemélde erachtet (vgl. Krafft 1837, S. 342 und 347).

Literatur:  Mechel 1783; Krafft 1837, S. 342; Wandruszka 1963; Belli Barsali 1973, S.
367, 370-1; Roettgen 1982, S. 32, Abb. 9; Clark/Bowron 1985, S. 317; Vorster 2001, S. 114
mit Abb. 110.



Kat. Nr.: 38

nach Pompeo Batoni

1769 (nach)
Ol/Lwd
179 x 122,5

Vaduz, Sammlung des Firsten von
Liechtenstein

Inv. Nr.: G 959

aus dem Familienbesitz der Firsten
von Liechtenstein

Foto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 41)

Beschreibung:

Die Darstellung ist eine exakte Kopie nach dem Original des Doppelportriats (KHM) von
Pompeo Batoni.

Kommentar:

Das Portrat in Vaduz ist eine exakte Kopie der Originalversion, das heif3t, dal es durch die
Personifikation der Statue der Roma (mit Weltkugel) dieser ersten Version folgt. Minutidse
Abweichungen sind lediglich in der Gesichtsbildung bei der Figur Josephs Il. zu erkennen, da
seine Augenlider fleischiger und verquollener wiedergegeben sind. Die hohe Qualitat des
Portréts hat dazu gefuhrt, dal sie wenn nicht Batonis eigener Hand, zumindest der Werkstatt
Batonis zugeschrieben wurde (Kat. Liechtenstein 1990, S. 138). Es ist nicht schriftlich belegt,
auf welchem Wege das Portrat in die Sammlung gelangte. Da sowohl zwischen Maria
Theresia und Wenzel First Liechtenstein, als auch zwischen Joseph II. und ihm
freundschaftliche Beziehungen bestanden, ist zu vermuten, dal das Portrét ein Geschenk des
kaiserlichen Hofes an Fiirst Wenzel war (AK Liechtenstein 1990, S. 139).

Literatur:

AK Maria Theresia 1980, S. 447; AK Joseph 11. 1980, Kat. Nr. 1354 mit Abb.; Clark /
Bowron 1985, S. 316; AK Liechtenstein 1990, S. 138f., Kat. Nr. u. Abb. 48.



Kat. Nr.: 39

Giovanni Panealbo (nach Batoni)

1774
Ol/Lwd
165 x 120

Turin, Galleria Sabauda

Inv. Nr.: 494

Besitz des Abtes Beaumont;
Geschenk an Vittorio Amadeos Il11.,

Galleria Sabauda

Foto des Museums

(Erwdhnung im Textteil: S. 41)

Beschreibung:

Das Bildnis ist eine direkte Kopie der ersten Version des Doppelportrats von Pompeo Batoni.
Wie dort wurde die Statue auf der rechten Seite mit den Attributen der Goéttin Roma
ausstaffiert. Die einzige Verdnderung gegenlber dem Original findet sich in der neuen
Beschriftung der beiden Bicher, die rechts auf dem Konsoltische neben dem Romplan liegen.
Auf dem Ricken des oberen Buches steht hier nun nicht mehr "De |"ésprit des lois™ sondern
das Kurzel "CAES // COM // TOM I1".

Kommentar:

Der Aufenthalt Giovanni Panealbos bei Batoni ist bereits fir das Jahr 1772 belegt (vgl. Brief
des Grafen Rivera an einen Kollegen, Lascaris, vom 21. November 1772; Archivo di Stato di
Torino, Lettere Ministri Roma; publiziert in Schede Vesme 1982, S. 772). Seine Tétigkeit an
einer Kopie nach Doppelportrat 13t sich auf das Jahr 1774 eingrenzen (vgl. Brief des Grafen
Cunico an den AulRenminister Aigueblanche vom 12. November 1774 (Archivo di Stato di
Turino, Lettere ministri Roma, publiziert in: Schede Vesme 1982, S. 773). Die neue
Beschriftung der beigefiigten Blcher ist von Bedeutung. Wéhrend an dieser Stelle im Original
zwei Bande von Montesquieus "De I"ésprit des lois" gelegen hatten, die auf die aufgeklarten
Ambitionen Josephs Il. angespielt hatten, war dieser Hinweis fur die Kopie offenbar bewuf3t
vermieden und durch das Kurzel eines anderen Staatswerkes, Caesars "Commentarii de bello
Gallico et Civili" ersetzt worden. Im Gegensatz zu Montesquieus Werk ist dieser HInweis
weit konservativer, da ihm die zeitaktuelle Brisanz fehlte.

Literatur: Schede Vesme 1982, S. 772-773; Vorster 2001, S. 119 mit Abb. 114.



Kat. Nr.: 40

Batoni (Werkstatt)

1769 (nach)
Ol/Lwd
133,5x 94

Brinn, Mahrische Galerie
Inv. Nr.: A 1181

1963 Ankauf aus Briinner
Privatbesitz

Foto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 41)

Beschreibung:

Diese signierte Kopie des bekannten Doppelportrédts wurde nach der Vorlage der ersten
Version gemalt, die am rechten Bildrand eine Statue der Roma enthélt.

Kommentar:

Diese Kopie tragt die Signatur Batonis: ,,POMP.BATONI LUCEN / ROMAE AN. 1769. /
DUM PRAESENTES / ESSENT PING*“. Jedoch stammt sie offenbar nicht von seiner eigenen
Hand, sondern scheint eine Werkstattarbeit zu sein, da die Gesichtsziige der beiden Bruder
nicht in der bekannten feinen Manier gemalt sind. So sind z.B. die Augenlider dicker und
aufgedunsener als beim Original.

Die exakte Herkunft des Portréts ist unklar. Da einige Familien des Wiener Hochadels (z.B.
die Fursten Schwarzenberg) in der Gegend um Briinn Landbesitz hatten, konnte das Portrét
auf diesem Wege in den Brinner Kunsthandel gelangt sein.

Literatur:
Jiri Kroupa, in: AK Kaunitz 1994, S. 13, Kat. Nr. I1V.9; AK Das Jahrhundert der Habsburger,
Prag 2004.



Kat. Nr.: 41

Batoni und Werkstatt

1770 nach
Ol/Lwd.
232 x 147

Budapest, Nationalmuseum

Inv. Nr.: 567

1895 Ankauf aus der Sammlung
von Enea Lanfranconi (einem
Ingenieur italienischer

Abstammung)

Foto des Museums

(Erwahnung im Textteil: S. 41)

Beschreibung:

Das ganzfigurige Portrat ist eine Kopie nach der Schonbrunner Version des Doppelportréts

von Batoni.

Kommentar:

Das Portrét, das eigentlich im Historischen Bildersaal des Museums présentiert wird, befindet
sich momentan als Leihgabe in der Nationalgalerie in Budapest. Es ist eine direkte Kopie
nach der Schénbrunner Version des Doppelportrats. Die einzige Veranderung ist die neue
Beschriftung der beiden Buchriicken, die rechts im Bild liegen. Sie sind nur mit "Tom. I" und
Tom. II" bezeichnet. Offenbar wurde vermieden, einen spezifischen Titel anzugeben, so dal3
auf diese Weise der politisch brisante Hinweis auf das Staatswerk von Montesquieu eliminiert

wurde.



Kat. Nr.: 42

Werkstatt oder Kopist von P. Batoni

1769 (nach)
Ol/Lwd
280 x 210

Privatbesitz Deutschland
Inv. Nr.: keine

NachlaR Erzherzog Friedrichs
(Schlof Halbthurn)

Foto des Besitzers

(Erwdhnung im Textteil: S. 41)

Beschreibung:

Das Bildnis ist eine ganzfigurige Kopie des Doppelportrats in Schlof} Schonbrunn. Wie dort
ist die Weltkugel in der Hand der Statue durch einen Olbaumzweig ersetzt, wie auch der
Statue ein Brustpanzer mit Gorgoeion angefiigt wurde. Die Darstellung ist dem groi3eren
Format so weit angepalt, dal auf der linken Seite die vollstdndige Faltenkaskade des
Samtvorhangs zu sehen ist. Im Gegensatz zum Original (KHM) sind dem Bicherstapel auf
der rechten Seite zwei groRformatige Bucher hinzugefiigt. Der seitlichen Ausdehnung des
Formates ist die deutende Geste des linken Zeigefingers Josephs anheimgefallen: Der Finger
zeigt jetzt knapp an den Banden "De | ésprit des lois" vorbei. Der frische Zustand der Farben
zeigt, wie die zarten Farbabstufungen von Braun und Beigeténen mit den kréftigen
Lokalfarben Rot, Griin und Gold ausbalanciert wurden. Das Bildnis muR einen zuverlassigen
Eindruck von der ursprunglichen Farbigkeit des Originals geben, welches gerade flr seine
raffinierte Farbigkeit gelobt worden war.

Kommentar:

Die Provenienz des Geméldes 1aRt annehmen, dal es sich um eine zeitgendssische Kopie fiir
den habsburgischen Familienumkreis handelt: Das Gemaélde gelangte mit dem Nachla
Erzherzogs Friedrichs (*1856) aus dem Bestand des Schlosses Halbthurn in den Besitz der
Vorfahren der heutigen Besitzerin. Wie die Kopie in den Bestand des Schlosses Halbthurn
gelangte, ist nicht eindeutig festzustellen. Entweder wurde das Gemélde zusammen mit
einigen anderen Gegenstanden von Maria Theresia fur das Schlof§ in Auftrag gegeben. Oder
es gelangte tber den Umweg dorthin, dall Erzherzog Karl (Sohn Leopolds I1.) das Gemalde
von seiner Tante Marie Christine erbte. Beide Mdglichkeiten zeigen, dafl innerhalb der
Familie der Habsburger offenbar Bedarf fiir eine weitere Kopie des Gemaéldes bestand.

Literatur:  Vorster 2001, S. 119 mit Abb. 115.



Kat. Nr.: 43

unbekannt (nach Batoni)

1769 (nach)
Ol/Lwd
keine Angaben

Tschechien, SchloR Karlova Koruna
Inv. Nr.: keine Angaben
unbekannt

Foto aus Kalender "Interiéry nasich
Hradu a Zamku" 2001

(Erwahnung im Textteil: S. 41)

Beschreibung:

Dieses (unpublizierte) Bildnis ist eine ganzfigurige Kopie nach der Schonbrunner Version des

Doppelportrats.

Kommentar:

Das Portrat, das bisher nur durch eine Fotographie erfalst werden konnte, befindet sich in
Schlol? Karlova Koruna 6stlich von Prag. Da sich das Schlof} im Besitz der Familie Kinsky
befand und Sidonie Kinsky zum engeren Freundeszirkel (der sog. "funf Firstinnen™) um
Joseph 11. gehorte (vgl. AK Albertina 1969, S. 96), ist es denkbar, dal3 diese Kopie noch zu
Lebzeiten unter dem Eindruck der freundschaftlichen Beziehung angefertigt wurde.



Pompeo Batoni / Andrea Rossi

1775
Kupferstich
74x 44,9 (B), 62,8 x 44,1 (P)

Rom, Istituto Nazionale per la
Grafica

Inv. Nr.: FN 44034

im Auftrag des Kaiserhauses
entstanden

Foto der Sammlung

(Erwéhnung im Textteil: S. 89)

Beschreibung:
Reproduktionsstich von Kat. Nr. 36.

Kommentar:

Der Plan der druckgraphischen Vervielféaltigung wurde bald nach der Fertigstellung des
Doppelportrats diskutiert (vgl. Kapitel 1V.C.2). Der Arzt Alexandre Laugier, der sich in die
Korrespondenz eingeschaltet hatte, regte an, dal ein Nachstich in Auftrag gegeben werden
sollte. Nach einigen Verhandlungen mit Stechern (Domenico Cunego und Robert Strange)
fertigte Andrea Rossi 1775 diesen Grabstichelschnitt nach einer Zeichnung Batonis an (Clark
/ Bowron 1985, S. 319). Rossi arbeitete dafiir in Batonis Atelier, damit dieser die Qualitét des
Stichs beaufsichtigen konnte.

Eine Auswahl der besten 12 Stiche und die originale Zeichnung sandte Batoni im November
1775 an Maria Theresia und erhielt 300 Zecchinen. Im Februar 1776 begann Batoni weitere
Exemplare des Stiches (fir 1 1/2 Zechinen pro Stich) in Rom zu vertreiben. Das Interesse an
diesem Nachstich ist zum einen durch seine Ankindigung in der Zeitung Diario Ordinario
und zum anderen durch die hdufigen Berichte des Father Thorpe dokumentiert. Cracas
zufolge, welcher den Verkauf im Februar 1776 im Diario Ordinario annoncierte, fand der
Verkauf der Stiche in Batonis Haus statt (Diario Ordinario, 3. Februar 1776, Nr. 114, S. 304;
zitiert bei Clark / Bowron 1985, S. 319). Interessanterweise bezeichnete er den Stich als "un
esatto Disegno ricavato dal Quadro originale”, obwohl er die verdnderte Version des
Doppelportrats fur Schénbrunn wiedergibt.

Ein weiteres Exemplar wurde im Dorotheum in Wien (Auktion Nr. 1770, 17.5.1995)
angeboten. Dieser Stich befand sich in einem reich geschnitzten Barockrahmen und zeigt die
aufwendige Présentation eines solchen Nachstichs (Weitere Exemplare befinden sich in
Bratislava, Nationalgalerie (SNG) sowie in Paris, Bibliotheque Nationale).

Literatur: Clark / Bowron 1985, S. 319.



Kat. Nr.: 45

Stefano Superchy

1782
Kupferstich
27,5 x 18,8 (Engerth); ONB: 36,2 x

24,7 (P), 32,1 x 22 (D)
Wien, ONB
Inv. Nr.: Gp Gruppen |, 82

unbekannt

Foto der ONB, Wien

(Erwahnung im Textteil: S. 88)

Beschreibung:

Reproduktionsstich des Doppelportrats von Batoni (Version in Schéonbrunn).

Kommentar:

Der Stich von Stefano Superchy (1756 -1788) tragt die Beischrift unten: Joseph Il. Auguste
&ca et L