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1 Einleitung

Die vorliegende Diplomarbeit setzt sich mit dem bisher wenig bearbeiteten Familienbild
des 18. Jahrhunderts in Osterreich auseinander. Ausgangspunkt der Studien war ein Portrit
der Familie Harrach, das sich auf Schloss Prugg (Niederdsterreich) befindet. Die
Fragestellung an dieses Bild bezieht sich nicht nur auf formale Aspekte, mit welchen
Mitteln bereits in diesem, fir Osterreich sehr friihen Beispiel, reprasentative
Familiendarstellung erfolgt, sondern auch auf den bildlich umgesetzten sozialen
Hintergrund.

Im Familienportrét des 18. Jahrhunderts manifestiert sich ein spezifisches Verstandnis von
adeliger Familie, das mit der beginnenden Aufklarung eine Veranderung erfuhr. Zur
Uberpriifung dieser These soll im Folgenden die Entwicklung des Osterreichischen
Familienbildes im 18. Jahrhundert nachgezeichnet werden.

Zum Verstandnis von Familie in der Frihen Neuzeit sei zuerst ein kurzer Abriss der
historischen Entwicklung von Familie und eine Darstellung des relativ gleichberechtigten
Status der adeligen Frau in der barocken Gesellschaft vorausgeschickt. Daran schlie3en
sich einige Bemerkungen zu den wichtigsten Stationen der Genese des européischen
Familienbilds.

Kernstuck der Arbeit ist die Analyse des Harrach Familienportrats. Die Darstellung der
Familiengeschichte und der Beziehung ihrer wichtigsten Mitglieder zur Malerei zeigt das
Umfeld, in dem der Auftraggeber des Bildes erzogen wurde. Speziell eingegangen wird
aullerdem auf die Lebenslaufe der Dargestellten, den Maler des Bildes, Christoph
Schomburg und die Frage der Datierung.

Unter den Vergleichsbildern ist das Portrat der Familie Palffy von Erddd hervorzuheben;
eine Sonderstellung, weil keine Familienbilder im Sinne der Vereinigung von Elternpaar
und Kindern auf einem Bild, nehmen die Bilder der Familie Suttner ein.

Die angefuhrten Beispiele erheben keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, sondern stellen
eine Auswahl nach der bisher publizierten Literatur zu diesem Thema dar. Es ist davon
auszugehen, dass sich in Privatbesitz weitere Familienbilder aus dieser Zeit befinden, von
deren Existenz derzeit keine Kenntnis besteht.

Ein eigenes Kapitel ist den, ab der Mitte des 18. Jahrhunderts zahlreichen Familienbildern
des Hauses Habsburg-Lothringen und deren politischer Instrumentalisierung gewidmet.
Der letzte Abschnitt erldutert das, am neuen aufgeklarten ,,burgerlichen® Herrscherideal

orientierte ,,Handlungsportrat* an Beispielen aus Adel und Kaiserhaus.



2 Familie im 18. Jahrhundert

2.1 Forschungsstand

Grundlegende Literatur zur Geschichte der Familie wurde zuerst von franzésischen
Autoren verfasst. André Burguiriére gab 1986 eine vierbéndige ,,Geschichte der Familie*
heraus, welche, verschiedene Kontinente umfassend, die unterschiedlichen
Familienmodelle und ihre regional und chronologisch heterogene Entwicklung beschreibt.*
Bereits 1960 auf franzosisch, 1975 erstmals auf deutsch, erschien das, wenn auch in
einigen Punkten heute Uberholte, Standardwerk ,,Geschichte der Kindheit* von Philippe
Ariés, in dem der Autor seine Theorie von der Entstehung eines ,,Familiensinns® seit der
Renaissance darlegt.?

Die Entwicklung im deutschsprachigen Raum stellte die Niederdsterreichische
Landesausstellung 1993 auf der Riegersburg unter dem Titel ,,Familie und Realitat” dar,

wobei ein Schwerpunkt auf der Herausbildung der ,,birgerlichen Familie* lag.

2.2 Geschichte der Familie

Wer das Familienbild einer vergangenen Epoche in seiner Funktion und Aussage verstehen

will, muss sich auch stets die jeweilige Konzeption des Sozialgefuiges Familie vor Augen

halten.
,Die Geschichte des Familienbildes gleich welchen Zeitabschnittes zu schreiben,
heiRt auch die Geschichte des sozialen Phdnomens prasent zu haben. Starker noch als
fir das Einzelportrat, welches tber das Abbild des Individuums hinaus auch immer
das Menschenbild seiner jeweiligen Entstehungszeit spiegelt, gilt dies fur das Bildnis
der Familie. Der Zusammenschluss der Personen im Bild unter der Prdmisse der
priméaren menschlichen Sozialgruppe impliziert immer auch Aussagen zu Funktion

und Bedeutung dieser Gruppe.*

Die Geschichtswissenschaft war vereinfachend davon ausgegangen, dass die moderne

Kernfamilie seit dem 16. Jahrhundert durch wirtschaftlichen Wandel und

! André Burguiriére/Christiane Klapisch-Huber u. a. (Hg.), Geschichte der Familie, 4 Bd., Essen 2005.
2 Philippe Ariés, Geschichte der Kindheit, Miinchen 1975.
3 Lorenz 1985, S. VIII.
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»,Modernisierungsmanahmen® aus grofleren Hausgemeinschaften, die mehrere
Generationen umfassten, hervorgegangen sei. Es ist allerdings anzunehmen, dass es die
Struktur einer zwei Generationen umfassenden Kernfamilie bereits im Mittelalter gab.*
Schwierigkeiten in der Geschichtsschreibung der Familie ergeben sich nicht nur durch die
schichtspezifische und regional heterogene Entwicklung, sondern auch durch die Tatsache,
dass stets mehrere Familienmodelle mit unterschiedlichen Organisationsformen und

Auspragungen nebeneinander bestanden haben und bestehen.

Der Begriff ,,Familie” wurde zu Beginn des 18. Jahrhunderts aus dem Franzésischen in die
deutsche Alltagssprache tibernommen und bezeichnete vorerst, ohne inhaltlichen Wandel,
dasselbe Geflige wie der Begriff ,,Haus”, ndmlich ,,die Gesamtheit der unter dem Regiment
eines Hausvaters stehenden Personen“,®> wozu selbstverstandlich das Gesinde gehérte. Im
Deutschen stand bis zum Ende des 18. Jahrhunderts kein eigener Begriff fiir die enge
verwandtschaftliche Beziehung, die wir heute als ,,Kernfamilie* titulieren, zur Verfugung.
»,Haus*“ und ,,Familie* umfassten das gleiche Bedeutungsfeld und wurden vorerst parallel
verwendet. 1735 definierte Zedlers Universal-Lexikon:

,.Familia bedeutet Weib, Kinder, Hausgesinde, Knechte und Méagde (...) Familie ist

eine Anzahl Personen, welche der Macht und Gewalt des HauR-Vaters, entweder

von Natur, oder rechtlicher Disposition unterworfen sind, zur Erlangung eines

gemeinsamen Gutes.“°

Die Regeln bzw. Ideale fir das Zusammenleben und gutes Wirtschaften in einer von Gott
gestifteten Ordnung wurden in der ,,Hausvaterliteratur* niedergelegt, zu der Predigten Uber
den christlichen Hausstand, Hauspredigten, Bicher Uber die Oeconomia christiana u.&.
gehorten.’

Die Autoritat des Hausvaters ist mit jener eines Monarchen vergleichbar, in beiden Féllen
leitet sich die Herrschaft von Gott beziehungsweise seit der Aufklarung aus einer
Lnattirlichen Ordnung* ab.? ,,Das Familienideal stand in einer engen Wechselbeziehung
zum politischen Herrschaftssystem der friihabsolutistischen Staaten. Das patriarchalische

Familienmodell wurde zur Legitimation firstlicher Macht benutzt und umgekehrt wirkte

*Vgl. dazu Burguiriére/ Lebrun 2005 a, S. 23-47.

> Friedrich Jager (Hg.), Enzyklopadie der Neuzeit, Bd. 3, Stuttgart 2006, Artikel ,,Familie®, Sp. 792.
® zit. nach Ehmer 1993, S. 7.

" Ehmer 1993, S. 7.

8 Ehmer 1993, S. 7 f.



die staatliche Ordnung auf das Verstandnis der Familie zuriick.“®

Auch Joseph von
Sonnenfels griff den Topos vom Konig als ,,Vater” seiner Untertanen auf und beschrieb
den idealen Frsten als Vater des Reiches, der seinen ,,Kindern“ in Liebe und Hochachtung

verbunden ist und seine eigenen Absichten dem allgemeinen Nutzen unterordnet.*

Die bewusste Wahrnehmung der Kindheit als eigene Lebensphase, mit eigenen Spielen,
eigener Kleidung, eigener Frommigkeit, die ,,Entdeckung der Kindheit”, wie sie Aries
beschreibt, vollzog sich im Laufe des 17. Jahrhunderts. ,,Die mittelalterliche Gesellschaft,
(...) hatte kein Verhaltnis zur Kindheit.“** Das bedeutet nicht, dass dem kleinen Menschen
keine Zuneigung entgegengebracht wurde, sondern was fehlte war die bewusste
Wahrnehmung der Besonderheit dieses Lebensabschnitts. Zuvor wurde das Kind, sobald es
nicht mehr von standiger Versorgung abhangig war, vollstdndig in die Welt der
Erwachsenen integriert, das Kind spielte, feierte, arbeitete mit den Erwachsenen und trug
ihre Kleidung. Dies anderte sich mit dem aufkommenden ,,Familiensinn®, den Ariés mit
dem ,,Sinn flr die eigene Klasse“ in Beziehung setzt. Spiele und Schulen, die anfangs fur
die gesamte Gesellschaft gleich waren, begannen sich nach Klassen zu trennen.? Am
Beispiel der Spiele und der Kleidung macht Ariés deutlich, dass in den unteren Schichten
und bei den Kindern die alte Lebensweise konserviert wurde, in der man noch keinen
Unterschied zwischen Erwachsenen und Kindern gekannt hatte. Die Indifferenz gegentber
den Erwachsenen zeigt sich bis zum 17. Jahrhundert in der Kleidung der Kinder. Sobald
sie nicht mehr mit Windeln eng umwickelt wurden, kleidete man sie wie kleine Méanner
und Frauen ihres Standes, also in Kleid oder Mannerrock.”® , Die erste Kinderkleidung ist
die Kleidung gewesen, die etwa ein Jahrhundert friiher alle getragen hatte und die fortan
nur von Kindern getragen wurde.“'* So wurde es zur allgemeinen Regel, der ein gewisser
Anachronismus anhaftet, dass alle Kinder Kleider trugen. Eine Entwicklung die im 16.
Jahrhundert bei den Knaben begann, die man wie Madchen anzog, welche vorerst

weiterhin wie erwachsene Frauen gekleidet wurden.™

¥ Ehmer 1993, S. 7.

10 Joseph von Sonnenfels, Lobrede auf Marien Theresien, Kaiserin, Kéniginn zu Ungarn und Boheim, an
ihrem Geburtstage in einer feyerlichen Versammlung der Deutschen Gesellschaft gehalten den 13. May
1762, S. 6 f. zit. nach Barta 2001, S. 85 f.

' Ariés 1975, S. 209.

12 Arigs 1975, S. 563.

3 Aries 1975, S. 112-118.

' Ariés 1975, S. 120.

1> Ariés 1975, S. 114.
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Mit dem Auftreten von Portrats verstorbener Kinder treten diese aus der Anonymitat
heraus, die, so Aries, eine Folge ihrer hohen Sterblichkeitsrate war. Entsprechend der
demographischen Situation héatte diese Entwicklung eigentlich erst spater auftreten durfen,
denn erst im 18. Jahrhundert beginnt die Selbstverstandlichkeit des Kindstods zu
verschwinden.®

Die Auseinandersetzung mit der Kindheit brachte nicht nur philosophische und politische
Reflexionen hervor (Locke, Rousseau), sondern auch eine Vielzahl von moralischen und
padagogischen Schriften fiir Eltern und Erzieher."’

Im Zuge der Aufklarung entwickeln sich neue Leitbilder, welche sich um 1800
durchsetzten und zur ,birgerlichen Idealfamilie” fiihrten, in der die gefiihlvolle Eltern-
Kind-Gruppe zentral wird. Liebe war als familiarer Wert im 18. Jahrhundert noch nicht
gefordert worden, die Ehe wurde aus 6konomischen und rationalen Grinden eingegangen,
erst die burgerliche Gesellschaft des 19. Jahrhunderts machte die romantische Liebe zur
Voraussetzung und Bedingung einer Heirat. Die fortschreitende Entwicklung von der
Arbeits- zur Geflihlsfamilie brachte die Emotionalisierung und Intimisierung der Familie
mit sich. Im Unterschied zum ,,Haus*, das als Teil der Offentlichkeit konzipiert war, wurde
die birgerliche Familie als Gegenwelt zur Offentlichkeit konzipiert. Die Trennung von
Beruf und Haushalt trennte auch die Ehepartner. In der ,Polarisierung der
Geschlechtscharaktere* wurde die Trennung von &éffentlich mannlichem Erwerbsberuf und
privater weiblicher Hausarbeit auf biologisch-medizinische Grundlagen zuriickgefiihrt.
»Natlrliche* geschlechtsspezifische Eigenschaften schrieben der Frau das hausliche

Leben, die Funktion der Hausfrau, Gattin und Mutter als wesensmaRige Bestimmung vor.™®

2.3 Der Status der adeligen Ehefrau im 18. Jahrhundert

In der Geschichtsschreibung der Friuhen Neuzeit wurde die Rolle der Frau lange
unterschatzt. ,,.Die Ungleichheit von Mann und Frau in den frihneuzeitlichen Eheguter-
und Erbrechten sowie die Unterordnung von Tdochtern und Ehrfrauen unter die
vaterliche/eheherrliche Gewalt (Geschlechtsvormundschaft) werden vielfach als generelle
Unmiindigkeit missverstanden und erscheinen daher mit 6ffentlichem Handeln oder gar

1% Arigs 1975, S. 98-100.

7 Arigs 1975, S. 189.

18 \gl. Karin Hausen, Die Polarisierung der ,,Geschlechtscharaktere®. Eine Spiegelung der Dissoziation von
Erwerbs- und Familienleben, in: Werner Conze (Hg.), Sozialgeschichte der Familie in der Neuzeit Europas,
Industrielle Welt Bd. 21, Stuttgart 1976, S. 363-393.



mit politischer Herrschaft unvereinbar.“*® Tatsachlich war die Frau in der hofisch-
aristokratischen Gesellschaft nicht, wie in der birgerlichen Gesellschaft, auf die Rolle der
Hausfrau und Mutter festgelegt, sondern sie war in erster Linie Reprdsentantin ihres
Hauses. ,,Ehemann und Ehefrau waren in ihren Amtern als Hausvater und Hausmutter Teil
der politischen Offentlichkeit. Die Ehefrau reprasentierte in ihrer Funktion als Hausherrin

den Haushalt, nicht als Vertreterin des Mannes.“%°

Ihre Stellung in der Gesellschaft war
relativ gleichberechtigt. Frauen Ubten hofische Amter aus und waren an allen Zeremonien
und Vergniigungen aktiv beteiligt.?* Im 18. Jahrhundert gab es viele Herrscherinnen und
politische einflussreiche Frauen, sie verfligten (ber eine gute Erziehung, waren erbféhig
und besaBen Verfligungsrecht Uber ihr Vermdgen. Fur ihre Ausstattung und Mitgift
mussten die Tochter und ihre Eheméanner meist auf weitere Erbanspriiche verzichten. Von
ihren Muttern erhielten Tochter oftmals bereits zu Lebzeiten gréliere Gaben, sodass ihnen
nur mehr kleine Andenken vererbt wurden, ein Umstand der in Testamtenten oft
entschuldigend erwahnt wird.?* Grundlage ihrer wirtschaftlichen Absicherung und der
Vorsorge fur den Witwenstand war der Ehevertrag und das darin festgelegte Gabensystem.
In den meisten Fallen entsprechen sich Heiratsgut, Widerlage und Morgengabe in gleicher
Hohe (1:1:1), war dem nicht so, zogen die Familien andere Vorteile aus der Eheschlief3ung,
meist eine Erhéhung des Sozialprestiges.® Eine EheschlieBung war kein privates, sondern
ein ,,gesellschaftliches Ereignis mit dkonomischer Folgewirkung®, bei dem materieller
Gewinn und soziales Prestige im VVordergrund standen. Bei der Partnerwahl hatte man sich
an Kriterien wie ,ungefdhrdete Traditionsweitergabe durch Beachtung der
Gleichrangigkeit, Wahrung der Familienkontinuitdt und Sicherung des herrschaftlichen

w24

Besitzes““" zu orientieren. Liebe als Grundlage und Voraussetzung einer Ehe setzte sich

erst im 19. Jahrhundert durch.

Das 18. Jahrhundert kennt, wie die Jahrhunderte zuvor, einige mdachtige und politisch
einflussreiche Frauen, als Paradebeispiele der herrschenden Frau gelten Zarin Katharina 11.
und Maria Theresia, die sich selbst gerne als ,,Landesmutter* sah.?

»,Maria Theresia Ubte selbst Herrschaft aus, wobei sie sich einerseits mit dem Image

der ununterbrochen schwangeren Landesmutter der Vorstellung der ,Hausmutter’

19 Bastl 2000, S. 25.

20 pjls 1998, S. 63.

2! Gabriel 1994, S. 77.

22 Bastl 2000, S. 157.

23 Bastl 2000, S. 70 f.

24 Bastl 2000, S. 152.

25 Mobius 1982, S. 153-159.
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unterwarf bzw. dieses propagandistisch zu ihrem Vorteil ausnutzte, sich aber
andererseits gegen méachtige Gegner tatkraftig zu behaupten wusste und mit ihren
Reformen im Staat die Grundlagen des modernen, auf den ldeen der Aufklarung
basierenden Staates schuf. lhr Hauptziel war nicht die ,Glickseligkeit’ der
Untertanen, sondern das Interesse des Staates, dem sie auch ihre Kinder

,opferte”.“*

Maria Theresia wurde nie zur Kaiserin gekront, sie fihrte den Titel einer Konigin von
Bohmen und Ungarn, ihren Mann, Franz Stephan von Lothringen, der uber weitaus mehr
politische und militarische Erfahrung verfugte, hatte sie 1741 zu ihrem Mitregenten
ernannt, nachdem sie noch am Todestag ihres Vaters, Kaiser Karl VI., die
Regierungsgeschéfte tbernommen hatte. Spater machte sie, nach dem Tod Franz Stephans
(1765) ihren Sohn und Nachfolger, Joseph Il. zum Mitregenten.

Neben Maria Theresia lassen sich auch in adeligen Kreisen weibliche Herrscherinnen
ausmachen. Die umfassend gebildete Firstin Christine von Waldeck (1725-1816) hatte
bereits das Beispiel ihrer Mutter vor Augen, die nach dem Tod ihres Mannes die
vormundschaftliche Regentschaft von Pfalz-Zweibriicken (bernommen hatte, als sie,
zuerst wahrend der Abwesenheit ihres Mannes, die Landesherrschaft fiihrte, danach als
Witwe die Vormundschaft fir ihren minderjahrigen Sohn bernahm. Im monumentalen
Familienbild von Johann Heinrich Tischbein d. A. (Abb. 1) wird in einer BegriiBungsszene
auf diese Herrschaft der Firstin angespielt. Das Gemalde zeigt den heimkehrenden
Feldherrn, der von seiner Familie auf der Terrasse seines Schlosses in Empfang genommen
wird. Die konkave Architektur entspricht dem realen Aussehen des neu errichteten Flugels
von Schloss Arolsen, in dessen Gasteappartement das Bild hing.”” Obwohl der First auf
den ersten Blick als zentrale Figur erscheint, steht er nicht im Zentrum, sondern nimmt nur
ein Viertel des Gemaéldes ein. Wahrend er als ganze Person zu sehen ist, teilt sich die
Furstin ihren Bildteil mit zwei Kindern. Umrahmt wird diese Gruppe von einem Diener auf

Seiten des Mannes und weiteren Kindern auf Seiten der Frau.”® Das kompositorische

% pils 1998, S. 69.

2" Stange 2002, S. 191 f.

Nachdem erst Christines Schwiegervater die erbliche Reichsfiirstenwirde zugesprochen worden war, setzte
die Familie vermehrt Architektur und Malerei als Mittel der Représentation ein. Auch in ihren Einzelportrats
lies sich die Furstin in représentativer Manier mit Herrschaftsmotiven, wie Flrstenmantel, Draperie oder
Buch, abbilden. Stange 2002, S. 186-191.

%8 Die groBe Zahl der Kinder betont ihren Beitrag zum Fortbestand des neuen Fiirstenhauses, bemerkenswert
ist, dass hier auch der verstorbene Erbprinz dargestellt wird. Stange 2001, S. 196.
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Gleichgewicht wird durch das Herrschaftsmotiv einer Doppelsdule hinter Christine
ausgeglichen, die sich in der Realitat nicht an dieser Stelle befindet. Die Furstin scheint
sich soeben von ihrem Thronsessel zu erheben und diesen ihrem Gemahl anzubieten.
Wéhrend seiner Abwesenheit hatte sie im wahrsten Sinne des Wortes ,,seinen Platz*

eingenommen.

Ahnliches gilt fir Johanna Theresia Harrach (1639-1716), die wihrend der Abwesenheit
ihres Mannes, alleine den Haushalt fiihrte.”® Ferdinand Bonaventura Harrach, war 1665 fiir
einige Monate in Spanien, um die Hochzeit von Kaiser Leopold I. und Infantin Margarita
Teresa vorzubereiten, seine schwangere Frau blieb indes in Wien. Nach einigen
gemeinsamen Jahren in Wien, Frankreich und Spanien schickte Ferdinand Bonaventura
seine Frau 1676 nach Wien voraus, wo er selbst erst Uber ein Jahr spéter eintraf. In der
Zwischengzeit richtete sie das Haus in der heutigen Bankgasse ein.* In ihren , Tagzetteln®,
eine Art Tagebuch in Briefform, informiert sie ihren Gatten, auf dessen ausdriicklichen
Wunsch hin, Gber ihre taglichen Téatigkeiten und Geschéfte, etwa den Kauf von Mdbeln
oder die Anstellung von Bediensteten. In Dialektform berichtet sie Uber das Wohlergehen,
Erziehung und Aussehen der Kinder, ihre personlichen Gefiihle und Gedanken, aber auch
uber kursierende Gertichte, Tratsch und Intrigen sowie Uber die politischen Vorgange in
Wien. lhre wichtigsten Informationsquellen waren gesellschaftliche Anlasse und
verpflichtende Visiten bei anderen Familien. Johanna Theresia war das Sprachrohr ihres
Ehemannes am Wiener Hof und fur das VVorwartskommen ihrer Kinder verantwortlich. In
ihren Handlungsweisen ordnete sie sich aber zumeist den Wiinschen ihres Mannes unter,

der bei seiner Riickkehr keinen Grund zu Klage haben sollte.*

Die relative Gleichwertigkeit von adeligen M&nnern und Frauen wirkt sich &ul3erlich auch
in ihrer Hofhaltung und Wohnsituation aus.

Die ,gleichmaBige, aber véllig getrennte Anlage ihrer privaten Appartements®
verdeutlicht den sachlichen Charakter einer adeligen Ehe im 18. Jahrhundert. Die Damen-
und Herrenappartements verfligten Uber gleich aufgebaute Raume, oftmals Uber dem
selben Grundriss in gegeniberliegenden Fligeln des Schlosses, sodass der Dame des

Hauses ihre eigenen Audienz- und Paradezimmer mit mehreren vorgelagerten

2 gysanne Claudine Pils, Schreiben iber Stadt. Das Wien der Johanna Theresia Harrach 1639-1716, Wien
2002.

%0 pils 1998, S. 69.

%1 pils 1998, S. 64-69; Vgl. Pils 2002; Vgl. S. 25.

%2 Elias 2002, S. 88; \Vgl. Elias 2002, S. 87-92.
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Antichambres, deren Anzahl vom jeweiligen Rang abhing, zur Verfiigung standen.® Die
raumliche Trennung ermdglichte eine voneinander unabhéngige Représentation. Da es in
der absolutistischen Hofgesellschaft keine geschlechtsspezifischen Betétigungsfelder gab,
fehlen auch Funktionsraume, die ausschlie8lich Manner oder Frauen vorbehalten waren.
Dementsprechend unverbindlich waren die Namen der Raume, die sich nach Funktion oder
Ausstattung richteten.** Geschlechtsspezifische Unterschiede werden allerdings in der
Ausstattung der Rdume deutlich. Inneneinrichtung war, wie die Beschaftigung mit
Handarbeiten, Mébeln, Textilien und bildender Kunst, eine typisch weibliche Aufgabe.®

Frauen konnten oftmals nicht nur mit einer groBeren Zahl von Prunkkabinetten aufwarten,
auch die Rdume selbst waren moderner und kostbarer ausgestattet. In den Zimmern einer
Furstin herrschte ein weniger strenges Zeremoniell, sodass diese ofter frequentiert wurden
und als Ort fur offentliche Zusammenkunfte und Feierlichkeiten haufiger benutzt

wurden.*

Das meiste Mobiliar war leicht zu transportieren, eine entsprechend grofle Zahl von

Bediensteten vorausgesetzt, denn der Hof des 18. Jahrhunderts war keineswegs ortfest

gebunden.
»lhre Gesellschaft ist immer die gleiche; die Lokalitat aber wechselt; bald leben sie
in Paris, bald ziehen sie mit dem Konig nach Versailles, nach Marly oder nach
einem seiner anderen Schlosser, bald wieder schlagen sei ihr Domizil auf einem
ihrer eigenen Landschlésser auf oder gehen als Gast auf das Gut einer ihrer
Freunde. Diese eigentiimliche Situation: eine feste Bindung an ihre Gesellschaft,
welche die eigentliche Heimat fiir sie darstellt, bei relativ auswechselbarem Lokal,

bestimmte nicht zum wenigsten ihren Charakter und den ihrer Hauser.“%

Die Beschreibung, die Norbert Elias fur den franzésischen Hof gibt, l&sst sich auch auf den
Osterreichischen Kaiserhof anwenden, der seinen Aufenthaltsort nach der Jahreszeit
anderte. Im Winter logierte man in Wien in der Hofburg, im Fruhjahr in Laxenburg, von
Juli bis Oktober in der Favorita auf der Wieden bzw. spéter in Schonbrunn und wéhrend

der Jagdsaison in Kaiser-Ebersdorf.®

3 Ehalt 1980, S. 100.

% Ehalt 1980, S. 100.

% Bischoff 2002, S. 170 f.

% Bischoff 2002, S. 173-175.
% Elias 2002, S. 81.

% pils 1998, S. 76.
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Der kaiserliche Hofstaat war in vier oberste Hofamter unterteilt, welche besonders
vertrauenswiirdige Hochadelige innehatten.®® Bemerkenswert ist, dass der Hofstaat
doppelt, fur Kaiser und Kaiserin, beziehungsweise sogar drei und vierfach, wenn
verwitwete Kaiserinnen gleichzeitig lebten, gefiihrt wurde.*® An der Spitze des weiblichen
Hofstaats, zu welchem auch die Bediensteten der Kinder gerechnet wurden, entsprach die
Obersthofmeisterin, meist eine adelige Witwe, dem Obersthofmeister. Der
Obersthofmeister hatte die Aufsicht Gber alle mé&nnlichen, die Obersthofmeisterin tber alle
weiblichen Mitglieder des Hofstaates, dessen Mitglieder unter dem Begriff
~Frauenzimmer“ zusammengefasst wurden.** Ehalt erklart die Entstehung dieser Struktur
mit dem vorangegangenen Funktionswandel des Adels.
»,Die Umwandlung des kriegerischen Feudaladels in einen dekorativen Hofadel
fuhrte zu einer weitgehenden Annaherung der Rollen von Mann und Frau in der
Hofgesellschaft. Die Frauen (bten Hofédmter aus und waren Inhaberinnen von
Ehrendamtern. Hochadelige Damen geboten wie ihre mannlichen Standesgenossen

tiber einen Hofstaat.“*?

Die Gleichberechtigung der Frau in der Hofgesellschaft erlaubte ihr auRerdem die
Partizipation an bisherigen Mannerdoménen. Als Beispiel dafir fuhrt Ehalt den
inhaltlichen Wandel des Turniers an. ,,Die Wandlung vom Kampf- zum Schauspiel machte
die Frau zu einer gleichberechtigten Akteurin; ob es Rossballette, Schlittenfahrten,
,Ringel- oder Kopfstechen’, ob es Jagden, das Billard- oder das Bowlingspiel waren, die

Hofdamen nahmen aktiv daran teil.“*®

% Der Obersthofmeister war Ranghéchster des gesamten Personals und Reprasentant des Firsten. lhm
unterstanden Kiche, Zeremoniell, Kleidung, Reisen, das Kontrollamt sowie die Garden. Der
Oberstkdmmerer hatte sich stets in der Néhe des Kaisers aufzuhalten und fir sein geistiges und leibliches
Wohl zu sorgen, er konnte entscheiden, ob und wann jemand vom Kaiser empfangen wurde. Dem
Oberstkdmmerer unterstanden auBerdem die ,,Leibdmter”, d.h. all jene, die direkt der kaiserlichen Familie
dienten, beispielsweise Leibdrzte und Beichtvater. Der Obersthofmarschall hatte sich um
Quartierbeschaffung und Empfang der Gesandten an den Stadttoren zu kiimmern. Zum Aufgabengebiet des
Oberststallmeisters gehorte, wie der Name verrat die Reitschule, das Futteramt und ahnliches. Gabriel 1994,
S.9-12; Mraz 1979, S. 132 f.

%0 Zwischen 1713 und 1720 residierten gleichzeitig drei Kaiserinnen, die regierende Elisabeth Christine, ihre
Schwiegermutter Eleonore (Witwe Kaiser Leopolds 1.) und ihre Schwagerin Amalie (Witwe Kaiser Josephs
1) in der Wiener Hofburg, die jede ihren eigenen Hofstaat hatte. Gabriel 1994, S. 15.

*! Gabriel 1994, S. 14-22.

*2 Ehalt 1980, S. 99.

* Ehalt 1980, S. 100.
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3 Das Familienbild

Bevor beispielhaft Familienbilder aus dem 18. Jahrhundert, die beide Elternteile mit ihren
Kindern darstellen, besprochen werden, sei kurz auf die Definition des Begriffes

»Familienbild“ und seine Entwicklung eingegangen.

3.1 Begriffsklarung

Fur die frihe Phase der Familiendarstellung unterscheidet Vavra in ihrem Aufsatz ,,Abbild
oder Sinnbild. Uberlegungen zur Ikonographie des Familienportrats“ zwischen den
Begriffen ,,Familienbild“ und ,Familienportrait“, da bei frihen Beispielen die
., Portrat’maRigkeit®, im Sinne von getreuer Wiedergabe individueller Ziige, nicht gegeben
ist, es sich so vielmehr um ,,Familien’bilder’* handelt. ,,Denn Familienportraits sind zu
bestimmten Zeiten, (...) nur Sinnbild fur eine bestimmte Familie, ohne Abbild zu sein —
sprich Portraitziige zu tragen.“*

Die Diskussion um die Bedeutung der Ahnlichkeit fiir das Portrét zieht sich als roter Faden
durch die Portrattheorie und hélt das Abbild des Menschen in Spannung zwischen
detailgetreuer Naturnachahmung und Darstellung der Personlichkeit, des Charakters eines
Dargestellten. In der Hierarchie der Bildgattungen stand das Portrat tUber Landschaft,
Genre und Stillleben, zur am hochsten stehenden Historie konnte es sich aufschwingen,
indem mehrere Personen dargestellt wurden, was auch eine Sonderform des Portrats, das
~Rollenportrat* mit einschlieRt.”®

Gegen die Geringschatzung, zumindest derjenigen Maler, die in ihrer Portratkunst mehr
anstreben als platte Ahnlichkeit, wendete sich beispielsweise Mitte des 18. Jahrhunderts

Joseph von Sonnenfels in seiner Schrift ,,\Vom Verdienste des Portraitmalers®.*°

Die Bezeichnung ,,Familienportrat”, ,,Familienstiick” oder ,,Familienbildnis* wurde erst im
18. Jahrhundert im deutschen Sprachraum gebrauchlich, gleichzeitig mit der Ubernahme
des Wortes ,,Familie* vom lateinischen Rechtbegriff ,,familia“ und dem franzosischen

famille«.*

* Vavra 1993, S. 298.

> \vgl. Busch 1993, 384; Beyer 2002, S. 237. Der Begriff ,,Rollenportrat meint die Darstellung einer Person
als mythologische, poetische oder historische Figur.

“® Sonnenfels 1768, S. 10 f.

*" Barta 2001, S. 127.
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Die Theoretiker des 18. Jahrhunderts haben das Familienbildnis meist dem
»Gesellschaftsstiick”, ,,Gruppenstick® oder ,,Genre* zugeordnet, wobei diese Einordnung
Auskunft (Gber Wert und Funktion der Familienportrats geben. Die Bezeichnung
»Gesellschaftsstiick” sieht Familie und Gesellschaft als eine nicht voneinander trennbare
soziale Einheit, das ,,Gruppenstick® kann neben einer  soziokulturellen
Zusammengehorigkeit auch eine rein formale Zuordnung bedeuten und die Zuordnung ins
,Genre” rlckt eine Situation in den Mittelpunkt, sodass der Portratwert hinter dem

erzahlerischen Charakter zuriicktritt.*®

In der Einleitung zum ,Hollandischen Gruppenportrat“ definiert Alois Riegl sein
Forschungsobjekt und grenzt es gegen das Einzel-, Familien- und Freundschaftsportrat ab.
Das Familienportrat unterscheide sich vom Gruppenportrat durch den nattrlichen,
unfreiwilligen, zeitlich nicht beschrankten Zusammenhang der Dargestellten, die
zueinander in einem Abhangigkeitsverhaltnis stehen.”* Dabei schenkt Riegel dem
historischen Wandel von Familiengefuigen keine Beachtung.
»,Das Charakteristische des Gruppenportraits ist die Mehrzahl der in einem Bild
vereinigten Portraitfiguren, wodurch es zum Einzelportrait in Gegensatz tritt. Das
Familienportrait, das uns in der Kunstgeschichte haufig begegnet, bleibt davon
ausgeschlossen; denn es bildet im Grunde bloR ein weiteres Einzelportrait. Mann
und Frau sind gleichsam zwei Seiten eines und desselben Wesens und die Kinder
deren wesensgleiche Vervielféltigungen; sie gehdren also schon kdrperlich von
Natur wegen zusammen und es bedarf keiner besonderen Mittel der Auffassung

und Komposition, um sie im Kunstwerk als eine Einheit wiederzugeben.“°

Aus rein formalen Grinden wird auch in der modernen Kunstwissenschaft das
Familienportrat dem Gruppenportrat untergeordnet. Im Reallexikon zur deutschen
Kunstgeschichte wird unter dem Stichwort ,,Familienbild”“ auf das ,,Gruppenbildnis*

verwiesen.>

*® Barta 2001, S. 127.

*° Riegl 1997, S. 3.

%0 Riegl 1997, S. 2.

>! Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. VI, Miinchen 1973, Sp. 1445,
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3.2 Forschungstand zum Familienbild

Eine umfassende Kunstgeschichte des Familienbilds gibt es bisher nicht. Eine kurze
Zusammenfassung gibt Elisabeth Vavra im Katalog zu Niederdsterreichischen
Landesausstellung ,,Familie und Realitit.“>? Einzelne Arbeiten beschaftigen sich mit jenen
Phasen und Regionen in denen das Familienbild als Gattung besonders florierte. Das waren
zeitlich betrachtet das 16./17. und 19. Jahrhundert, regional besonders England und die

Niederlande.>®

Hanna von Kronberger-Frentzen beschreibt die Entstehung des neuzeitlichen Familienbilds
aus zwei (religiosen) Wurzeln, einerseits aus Stifterfiguren auf Altéren beziehungsweise
Epitaphen und andererseits aus Darstellungen der Heiligen Sippe, mit der ,immer
wiederkehrenden Dreiheit von Vater, Mutter und Kind*. Der Endpunkt dieser Entwicklung
ist das, ,um seiner selbst willen® gemalte Familienbild. In ihrer additiven
Zusammenstellung des Materials vom 12. bis zum 20. Jahrhundert wird auflerdem die

Zeitgebundenheit der Autorin in einigen Formulierungen deutlich.>

Herbert Malecki geht in seiner Arbeit von einer ,,menschlichen Seinsweise* aus, die sich
aus drei Grundprinzipien zusammensetzt, namlich das sorgende Verhalten des familidren
Menschen, die menschliche Néhe und eine ,,gewisse zustandliche Seinsweise, wie sie der
Intimitat des Familienlebens gegeniiber dem Verhalten in der Offentlichkeit eigentimlich
ist.“>® Einzig das Motiv der ,,Ruhe auf der Flucht*“ driickt das familiare ,richtig“ aus, ein
Ideal das Malecki im Heemskerks Familienbild in Kassel und in Rembrandts
Braunschweiger Familienbildnis verwirklicht sieht. Das Gruppenportrét solle sich durch
»,Handlungslosigkeit*“ auszeichnen, so Malecki. Die , Verdrangung des Familidaren durch

«56

die Représentation“"” spaltete schlieBlich das Familienportrat in Standesportrét, Jagdszene,

musikalische Unterhaltung, Historienbild oder Gartenszene.

52 Elisabeth Vavra, Abbild oder Sinnbild. Uberlegungen zur Ikonographie des Familienportrats, in: Elisabeth
Vavra (Hg.), Familie und Realitat (Ausst. Kat., Barockschloss Riegersburg), Horn 1993, S. 298-306.

5% J6rg Oberhaidacher, Das hollandische Familienportrait des 16. und 17. Jahrhunderts, Ms. Diss., Wien
1972. Herbert Malecki, Das Familienbildnis im 16. und 17. Jahrhundert. Seine Vorstufen, seine Entwicklung
und die Beziehungen zur familidren Lebensform, Ms. Diss. Géttingen 1950. Marianne Giesen,
Untersuchungen zur Struktur des hollandischen Familienportraits im XVII. Jahrhundert, Diss. Bonn 1997.
Angelika Lorenz, Das deutsche Familienbild in der Malerei des 19. Jahrhunderts, Darmstadt 1985. Mario
Praz, Conversation pieces. A survey of the Informal Group portrait in Europe and America, London 1971.

> Hanna von Kronberger-Frentzen, Das deutsche Familienbildnis, Briinn 1940.

> Malecki 1950, S. 5.

% Malecki 1950, S. 80.
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Die Bearbeitung von Familienbildern verleitet dazu, eigene Ideale von Familie in die
Interpretation einflielRen zu lassen. Jorg Oberhaidacher schlieft in seiner Dissertation ,,Das
hollandische Familienbild des 16. und 17. Jahrhunderts” an Riegels Familienbegriff an,
demzufolge die Familie eine naturhaft gegeben Einheit sei und erweitert die Aufgabe des
Familienbildes, die er folgendermalien beschreibt:
»,Die Aufgabe besteht beim Familienbild sozusagen in dem hineinbringen
(Hervorhebung im Original, Anm. d. V.) einer Gruppierung; die mechanische
Reihung muss zu dem Zweck umgruppiert werden, das blol3 Naturgegebene der
Einheit (wie sich Riegl ausdriickt) zu verwischen und zu verschleiern. Mit einem

Wort: die naturgegebene Einheit soll mit einer gestalteten vertauscht werden.“’

Oberhaidacher behandelt in seiner reinen Form- und Stilanalyse nur birgerliche
Familienbilder, da diese das ,,Wesen der hollandischen Kunst schlechthin zum Inhalt
haben. Das Adelsfamilienportrait ist in Holland sowieso recht selten.“*® Riickschliisse auf

die ,,soziologische Struktur der Familie“ sind, so Oberhaidacher, ,,nicht zulassig*.>®

Dieser Auffassung widersprechen neuere Forschungen zum Familienbild: Fir das 17.
Jahrhundert fihrt Marianne Giesen die historische Realitat der hollandischen Familie mit
dem erhaltenen Bildmaterial in gegenseitiger Erhellung zusammen.®® Angelika Lorenz
bringt in ihrer Arbeit zum deutschen Familienbild des 19. Jahrhunderts ebenfalls die

historische Situation der Familie in Zusammenhang mit dem reichhaltigen Bildmaterial.**

Fur das weitgehend unbearbeitete 18. Jahrhundert, stellt die Dissertation von Edith
Hoffmann zur Darstellung des Birgers in der deutschen Malerei eine Ausnahme dar, die
sich allerdings weitgehend auf eine Aufzahlung von Kinstlern und lokalen Stilen
beschrankt.®> Grundlegende Literatur fir das Familienbild im diesem Jahrhundert sind die

Arbeiten von Ilsebill Barta zum Familienportrat der Habsburger.®® Barta macht deutlich, in

*" Oberhaidacher 1972, S. 8.

%8 Oberhaidacher 1972, S. 8.

> Oberhaidacher 1972, S. 22.

% Marianne Giesen, Untersuchungen zur Struktur des hollandischen Familienportrats im XVI1. Jahrhundert,
Diss. Bonn 1997.

61 Angelika Lorenz, Das deutsche Familienbild in der Malerei des 19. Jahrhunderts, Darmstadt 1985.

%2 Edith Hoffmann, Die Darstellung des Biirgers in der deutschen Malerei des 18. Jahrhunderts, Diss.,
Minchen 1934.

% lIsebill Barta, Familienportréts der Habsburger. Dynastische Reprasentation im Zeitalter der Aufklarung,
Wien/KdIn/Weimar 2001. llsebill Barta Fliedl, Studien zum Familienportrat des 18. Jahrhunderts in
Osterreich: von der "Domus Austria” zur "Familia Augusta"; zur politischen Funktion und zum Wandel des
Familienbegriffs in der Ahnen- und Familiendarstellungen der Habsburger, Ms. Diss., Hamburg 1986.
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welchem MaRe das Familienportrat unter Maria Theresia zur Legitimation des neuen
Hauses Habsburg-Lothringen instrumentalisiert wurde und zeichnet die Entwicklung des
habsburgischen Familienverstdndnisses vom dynastisch-genealogischen Denken zur
Darstellung innerfamilidrer Geflhlsbeziehungen nach. Dabei warnt sie vor einer
ahistorischen Begrifflichkeit, denn das Familienbild stellt fir sie das Resultat einer
Kultivierung und Zivilisierung dar. Es dient der ,,Selbstvergewisserung® der Familie, bietet
Identifikationsmaterial fur ihre Mitglieder, hat eine Erinnerungsfunktion und ist, ganz

konkret das Abbild einer realen Familie.®

3.3 Entwicklung des Familienbildes

»Man hat oft betont, dass das Portrat auf eine fortschreitende Individualisierung
schlieBen lasse. Das mag sein; wir dirfen jedoch nicht auf3er acht lassen, dass es vor

allem vom immensen Fortschritt des Familiensinns zeugt.“®

In seiner ,,Geschichte der Kindheit“ macht Ariés anhand der Ikonographie deutlich, wie
sich der ,Familiensinn® als neue Empfindung im Zusammenhang mit dem neuen
Verstandnis von der Kindheit entwickelte und seinen Niederschlag in Familienportréts
fand. Das bedeutet nicht, dass es im Mittelalter kein Familienleben gegeben hétte, sondern
lediglich, dass ,,Familie” nicht so stark als gefuhlsméRiger Wert besetzt war und so keinen
Niederschlag in der Kunst fand.®®
»Wandel in der Familie: Sie wendet sich dem Kind zu, ihr Alltag verschmilzt mit den
geflihlsbetonter gewordenen Beziehungen zwischen Eltern und Kindern. Es ist nicht
weiter erstaunlich, dass dieses Phanomen in derselben Periode auftritt, fir die wir die
Entstehung und Entwicklung einer um das Ehepaar und die Kinder konzentrierten

Ikonographie feststellen konnten.“®’

Der Wandel der Familie und der damit verbundene Wandel in ihrer kiinstlerischen
Umsetzung verl&uft regional unterschiedlich. Wahrend in Westeuropa die Entwicklung hin

zu einer Intimisierung des Familienbildes bereits im 17. Jahrhundert einsetzte, tauchen in

% Barta 2001, S. 133.
8 Arigs 1975, S. 482.
% Arigs 1975, S. 499 f.
%7 Arigs 1975, S. 511.
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Osterreich erst um 1800 gefiihlsbetonte Familienbilder auf.® Die zartlichen Gesten der
Familienbilder des 19. Jahrhunderts lassen auf eine bewusste Konzentration der Familie
auf das Kind und innige emotionale Beziehungen schlieRen, beziehungsweise zumindest

auf das angestrebte idyllische Ideal der biirgerlichen Familie.*

Die Wurzeln des Familienbildes liegen wesentlich im Stifterbild, das, anfangs in
verkleinerter Form, nach Geschlechtern getrennt, lebende und verstorbene Mitglieder der
Familie darstellt. Erste Verselbststandigungstendenzen tauchen im 15. Jahrhundert auf,
jedoch reicht diese Form der Familiendarstellung bis ins 17. Jahrhundert und wird auf
Grabsteinen und Epitaphen verwendet.” Parallel zu den Stifterbildern entstehen die ersten
selbstandigen Portrats, wobei besonders auf die Ehepaarbildnisse hinzuweisen ist, deren
Funktion Hinz als ldentifikationsmittel fur Angehorige innerhalb einer Standes-
Offentlichkeit definiert.”

In die Ahnenreihe des Familienportrats gehdren auBerdem Darstellungen der ,,Heiligen
Familie* und der ,,Heiligen Sippe“, besonders wenn sie als ,,Identifikationsportrats” die
Gesichtsziige realer Personen tragen.’

Aries bezieht in die Genese des Familienportréts auBerdem Monatsdarstellungen ein, die in
Verbindung mit der Darstellung der Lebensalter im 16. Jahrhundert eine Ikonographie des

Familienlebens entwickeln.”

3.3.1 Die Familienbilder der italienischen Renaissance

Neben Freundschafts- und Doppelportrats wurde das Familienportrdt in der Kunst der
italienischen Renaissance zum bevorzugten Typus des Gruppenportrats, um 1470
portratierte Andrea Mantegna Ludovico Gonzaga im Kreise seiner Familie und des
Hofstaats.” Die neue Bildwirdigkeit des Portrats war eine Folge der aufkommenden
Wertschatzung des Individuums im Rahmen des burgerlichen Humanismus. Von Anfang
an spielte das ,StandesmaRige” eine relativ geringe Rolle, stattdessen stand die

% Barta 2001, S. 128.

% Ehmer 1993, S. 10.

" Kronberger-Frentzen 1940, S. 8-11; Vgl. Hermann Goern, Das Familienbildnis im Abendlande. I.
Vorstufen im Mittelalter, Halle 1936.

™ Vavra 1993, S. 298 f; Vgl. Berthold Hinz, Das Ehepaarbildnis. Seine Geschichte vom 15. bis zum 17.
Jahrhundert, Diss. Munster 1969.

2 Vavra 1993, S. 299; Vgl. Friedrich PolleroR, Das sakrale Identifikationsportrat. Studien zu einem
(hofischen) Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert, Ms. Diss., Wien 1986.

" Arigs 1975, S. 474.

™ Andrea Mantegna, Portrat der Familie Ludovico Gonzaga, Manta, Palazzo Ducale, Camera degli Sposi,
Nordwand, in: Hansbauer 2004, Abb. 1.
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,Darstellung des Familidren®, die durch intime Figurenmotive, Gebarden, Blickwechsel
und erlduterndes Beiwerk geschaffen wird, im Vordergrund. Die beigefuigten Gegenstande
bleiben aber ,szenisch gebunden* und werden nicht, wie beim gleichzeitigen
hollandischen Familienportrat, stilllebenhaft ausgebreitet.”

Trotz des geringen Denkmalbestandes weist das italienische Familienportrét eine grofe
Variationsbreite auf, innerhalb derer sich fur das Cinquecento zwei Haupttypen ausmachen
lassen. Erstens das ,,breitformatige Gruppenbildnis®, als dessen Begrinder Bernardino
Licinio (1489-1565) gilt. Im Familienportrat des Bruders tritt sein genrehafter Erzahistil
zutage. (Abb. 2)

Der zweite Haupttypus ist das ,,lebensgrofie, ganzfigurige Pendantportrat der Familie®, wie
es Veronese und Parmigianino verwenden’® und das in der zweiten Halfte des 16.
Jahrhunderts als ganzfiguriges Familienportrat beispielsweise im Werk Giovanni Antonio
Fasolos (1530-1572) zunehmende Verbreitung erfahrt.”” (Abb. 3)

Der Italiener Giuseppe Arcimboldo verwendete in seiner Darstellung der Familie Kaiser
Maximilians 1l., beeinflusst vom Portrattypus Jakob Seisseneggers, ebenfalls den
ganzfigurigen Typus.” (Abb. 4)

Im deutschsprachigen Raum dominierten waéhrend des 16. und 17. Jahrhunderts im
adeligen und bdrgerlichen Bereich reprasentative Einzelportrdts. Bei den wenigen
Beispielen fir Familienportréts handelt es sich meist um die Darstellung des Kinstlers mit
seiner Familie. Fur mehrfigurige Portrats greifen die Maler auf die Formensprache des zur
Blute gelangten holldndischen Familienportréts zuriick und zeigen die Gruppe bei

Alltagsbeschaftigungen wie Essen oder Musizieren.”

" Hansbauer 2004, S. 298 f.

’® Hansbauer 2004, S. 302.

"\/gl. Hansbauer 2004, S. 175-188.

"8 Hinke 1989, S. 57-60; Ausst. Kat. Prinzenrolle 2007, S. 110 f.

Bernhard Strigel positioniert in seinem Bildnis von Kaiser Maximilian 1. und seiner Familie (1520,
Kunsthistorisches Museum Wien) die Halbfiguren hinter einer Briistung und stellt gleichzeitig erfolgreiche
dynastische Verbindungen in der allegorischen Verkleidung der heiligen Sippe dar. Barta 2001, S. 89.

¥ Vavra 1993, S. 200.

Den Einfluss der niederlandischen Gruppenbildnisse zeigt beispielsweise das Familienbild des Kolner
Bankherrn Eberhard Jabach von Charles Lebrun, um 1660, Kaiser-Friedrich-Museum Berlin, Abb. in
Kronberger-Frentzen 1940, Abb. 19.
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3.3.2 Das hollandische Familienportrat

Im 2. Viertel des 16. Jahrhunderts begannen sich die hollandischen Kdinstler dem
Familienbild zuzuwenden. Frihestes Beispiel ist das Bildnis des Pieter Jan Foppesz und
seiner Familie von Marten van Heemskerck (um 1530), das die Familie hinter einem
gedeckten Tisch zeigt. (Abb. 5)

Die bemerkenswerte Verbreitung des Familienportrdts in der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts flhrt Giesen auf einen Strukturwandel des Familiensystems, die Abldsung
der Grofl3familie durch die Kernfamilie, zuriick. Die besonders hohe Wertschatzung von
Ehe und Familie findet in den Familienbildern ebenso ihren Ausdruck wie die spezifischen
Geschlechterrollen.®

Im Laufe des 17. Jahrhunderts ist die kompositorische Entwicklung durch ,,den Wandel
von der steifen, additiven Nebeneinanderreihung der Portratfiguren zu einer natirlich-

lebendigeren, lockeren Gruppierung“®*

gekennzeichnet. In den Frihstufen, bis Anfang der
1660er Jahre, werden die Figuren, ob in der Landschaft oder als portrait historié, in Reihen
oder Einzelgruppen, oft isokephal, angeordnet. In der Oberflachenbehandlung achten die
Maler auf besondere Detailtreue und ungeschdnte Wiedergabe der Physiognomien. Die
Dargestellten werden in ihrer Funktion, als ,,integrierte Mitglieder der hollandischen
Gesellschaft reprasentiert.“® (Abb. 6)

In der weiteren Entwicklung erfahrt das hollandische Familienbild, bis circa 1680, eine
deutliche Belebung und Lockerung. Von den 1620er Jahren bis zur Jahrhundertmitte war
die Komposition von Familiendarstellungen im Innenraum, dessen Interieur detailliert
wiedergegeben wurde, durch eine statische Reihung der Personen mit Sitz- und
Standmotiv, bei gleichzeitiger Zusammenfassung in Zweier- und Dreiergruppen,
dominiert. Ab dem ersten Drittel des 17. Jahrhunderts werden die Szenen genreartiger,
geldster, auch was Gestik und Mimik betrifft, sodass sich neben der traditionellen
Portratformulierung das sogenannte ,,Genreportrat“ etablierte.®® (Abb. 7)

In den 1660er wird auch im holldndischen Familienportrat der franzosische Einfluss

spurbar.

% Giesen 1997, S. 94-122. , Entsprechend den Regeln des Dekorums wurde dem Mann dabei gewdhnlich
grolRere Bewegungsfreiheit und ein gewisses MalR an Nonchalance zugemessen, wohingegen die Frau,
traditionell bedingt, entsprechend der Moraltraktate den Anschein von Zurlickhaltung und Passivitét
erwecken sollte.” Giesen 1997, S. 165 f.

% Giesen 1997, S. 137.

82 Giesen 1997, S. 152 f.

8 Giesen 1997, S. 163 f: und S. 149.
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3.3.3 Das franzosische hofische Reprasentationsbild

Der Typus des barocken hofischen Représentationsbildnis war von Hyacinthe Rigaud
(1659-1743), Nicolas de Largilliere (1656-1746) und anderen geprdagt worden. Die
Darstellung der Macht geschieht durch Insignien wie Krone und Szepter sowie durch
Attribute, beispielsweise der S&ule als Zeichen der Macht, Wiirde und Bestandigkeit. Zu
Beginn des 18. Jahrhunderts erreicht dieser Typus im Bildnis des franzdsischen Konigs
Ludwig XIV., von Rigaud, seinen Héhepunkt.®*

Nicolas de Largilliere zeigt Ludwig XIV. im Jahre 1708 mit Mitgliedern seiner Familie vor
einer kostbar ausgestatteten Innenraumkulisse mit Ausblick auf eine Landschaft. (Abb. 8)
Auch wenn der Betrachter hier scheinbar Zeuge einer intimen Szene ist, der kleine
Dauphin wird von seiner Gouvernante am Gangelband zum Vater hereingefihrt, so bleibt
der représentative Charakter der Gesten stets erhalten. Es ist nicht ein liebevoller Vater, der
nach der Hand seines Sohnes greift, sondern der Konig, der seinen Nachfolger prasentiert.
Die Darstellungsprinzipien des hofischen Portrats werden vom Adel, nicht nur vom
franzoésischen, Gbernommen, wie das Beispiel des Familienbildes von Ferdinand Adolf
Graf Plettenberg und seiner Familie von Robert Tournieres (1667-1752) aus dem Jahre
1727 zeigt. (Abb. 9)

In Hintergrund wird in dunklen Brauntdnen eine Landschaft angedeutet, in deren Zentrum
ein Brunnen mit zwei Figuren steht, auf die Graf Plettenberg mit ausladender Geste weist.
Vor ihm spielt sein Sohn mit einem Hund, wahrend Frau und Tochter auf der anderen
Seite, durch ein Podest leicht erhoht, positioniert sind.

Im Familienbild des Herzogs von Lothringen ist das zentrale Ehepaar von der Vielzahl
seiner Kinder halbkreisférmig umringt. (Abb. 10)

Johann Kupetzky, dessen Gruppenbilder ein Nebeneinander der Personen kennzeichnet,
brachte das franzdsische reprasentative Familienportrat nach Wien, wo der Typus durch
Martin van Meytens in zahlreichen Familienportrats gepragt wurde.®® Der dsterreichische
Adel war im Gegensatz zum franzosischen Adel unabhangiger vom Hof und damit
einflussreicher geblieben, sodass er sich der Zentralisierungspolitik eines aufgeklarten

Absolutismus entgegensetzen konnte. Die Souverénitat des Adels bewirkte eine stark

8 Hyacinthe Rigaud, Ludwig XIV., Kénig von Frankreich, 1701/02, Musée du Louvre, Paris. Abb. Beyer
2002, Abb. 144, S. 238.
% Vavra 1993, S. 300.
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konventionell-reprasentative Portratkunst.2® Anders als in England, wo sich die Ideen der

Aufklarung, die auch das Portrét beeinflussten, friher als auf dem Kontinent durchsetzten.

3.3.4 Das englische ,,conversation piece*

In den zwanziger Jahren des 18. Jahrhunderts fuhrte Philippe Mercier, der aus der Schule
Antoine Watteaus kam, in England den neuen Portrattypus des informellen
Gruppenportréts, des sogenannten ,,conversation piece” ein, den Praz folgendermalien
definiert:
,» T he term ,conversation piece’ is used in England for paintings, usually not of large
dimensions, which represent two or more identifiable people in attitudes implying
that they are conversing or communicating with each other informally, against a

background reproduced in detail.”®’

Diese Definition umfasst das Gruppenportrat im Innen- und Auflenraum ebenso wie die
Gruppierung der Personen um einen Tisch oder ihre Darstellung beim Sport, Musizieren
oder Malen sowie allegorische und Kostiimportrats. Praz ordnet dem Begriff ,,conversation
piece* auch das Familienportrat unter, schliel3t aber ausdricklich Genre und Portrats mit

Offentlichkeitscharakter aus, eine Definition, der Giesen als unzureichend widerspricht.®®

In den 1730er Jahren erreicht das ,,conversation piece” durch William Hogarth eine erste,
in den sechziger Jahren durch den deutschen Maler Johann Zoffany eine zweite, Bliite.
(Abb. 11) In seinen ,theatrical conversation pieces” mit ihren bewegten Figuren zeigt
Zoffany, im vornehmen Innenraum oder in einer grof3ziigigen Parklandschaft, meist mit
einem Baum als zentrales Motiv, eine Intimitat, die auf die dargestellten Personen
beschrankt bleibt und daher trotzdem reprasentativ wirkt.® (Abb. 12)

Im 18. Jahrhundert spricht Hassels von einer ,,Verburgerlichung des Firstenportrats®, die
Konigsfamilie wurde zur Reprasentantin der burgerlichen Familienideologie, bleibt jedoch
in erster Linie Reprasentant des Staates nach innen und aufRen, eine Doppelfunktion, die zu
unterschiedlichen Bildnistypen und -auffassungen fuhrte. Neben dem offiziellen

Staatsportrat und den privaten Bildnissen entstanden auch Zwischenstufen mit

8 Als Beispiel gibt Barta das Familienportrét des Fiirsten Johann Joseph von Khevenhiiller-Metsch an. (Abb.
74) Barta 2001, S. 118.

¥ Praz 1971, S. 33.

% Praz 1971, S. 44; Giesen 1997, S. 8-22.

% Praz 1971, S. 128.
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halboffiziellem Charakter.®® Portrats der Familie wurde auBerdem politisch
instrumentalisiert und zur Legitimation des Thronanspruchs des Hauses Hannover in
GroRbritannien eingesetzt. Im innerfamilaren Konflikt zwischen dem regierenden Konig
George Il. und seinem Thronfolger wurden Familienportrdts von beiden Seiten als
Propagandainstrumente benutzt.”* (Abb. 13)

Im Gruppen- wie im Einzelportrét, vor allem im Werk von Thomas Gainsborough (1727-
1788), macht sich eine Zurtickdrdngung von Standesattributen zugunsten der Darstellung
personlicher Tugenden bemerkbar, die im spéaten 18. und frihen 19. Jahrhundert fur das
kontinentale Fiirstenportrat wichtig wird.”* Eine Entwicklung, die sich im Laufe der

folgenden Arbeit anhand der Portrats der Habsburger deutlich zeigen wird.

4 Die Grafen Harrach und ihr Familienbild

Bevor auf das groRe Gemélde von Christoph Schomburg, das den Grafen Friedrich August
Harrach im Kreise seiner Familie zeigt, eingegangen wird, sei ein kurzer Abriss der
Familiengeschichte und die Lebensl&ufe der wichtigsten Mitglieder, sowie ein Kapitel Gber
die Beziehung der Grafen Harrach zur Kunst, vorausgeschickt. Daran wird das weltoffene

und kunstsinnige Umfeld deutlich, in dem der Aufraggeber des Bildes aufwuchs.

4.1 Die Familie Harrach

4.1.1 Forschungsstand zur Familie Harrach

Die erste Publikation zur Familiengeschichte der Harrachs stammt aus dem Jahre 1906 von
Otto von Harrach®, deren zweiter Teil jedoch nicht mehr erschienen ist. Zu den Anfangen
der Familie Harrach ist die Dissertation des Historikers Gerhard Gonsa® grundlegend,

einen Uberblick tiber die Familiengeschichte bieten die Aufsatze von Heinrich Benedikt®™

% Hassels 1996, S. 13; Vgl. S. 100-118.

%% Von Kénigin Caroline zur Propagierung des von ihr gewiinschten Thronfolgewechsels und vom
Thronfolger Prinz Friedirch zur Vermittlung politischer Botschaften an die Opposition.” Hassels 1996, S.
167; Vgl. S. 45-88.

%2 Vgl. Gétz 2006, S. 59-69.

% Otto v. Harrach, Geschichtliche Skizze der Grafschaft mit besonderer Beriicksichtigung auf deren Besitzer.
Erster Teil 1240-1688, Wien 1906.

% Gerhard Gonsa, Die Harrach im Mittelalter, Ms. Diss., Wien 2005.

% Heinrich Benedikt, Die Grafen von Harrach, in: Alte und moderne Kunst, Heft 4, 1960, S. 10-15.
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und Georg Heilingsetzer®®. Beatrix Bastl®’ untersuchte die Rolle der Frau in der Friihen

Neuzeit, unter anderem anhand der Lebenslaufe von Harrachdamen.

Der Restaurator Robert Keysselitz setze sich intensiv mit der Geschichte der Sammlung
Harrach auseinander.”® Im Jahre 1960 widmeten sich die Beitrage von Giinther und Dora
Heinz® den Grafen Harrach und ihrer Sammlung. Mit den Harrach’schen Kunstbestanden

10 ynd die

beschaftigten sich kurzlich die historische Diplomarbeit von Doris Binder
kunsthistorische Arbeit von Alexandra L&ff.*™
Zuletzt ausgestellt wurden Werke aus der Sammlung Harrach, neben der Dauerausstellung

auf Schloss Rohrau, im Liechtenstein Museum Wien 2006.%

4.1.2 Geschichte der Familie Harrach

Aus der Familie Harrach stammten zahlreiche geistliche wie weltliche Wirdentrager, ihre
Mitglieder waren in Diplomatie, Verwaltung, Militar und Kirche tétig.

193 Anfang

Die Urspriinge der Familie Harrach liegen im 12. Jahrhundert in Stidbéhmen.
des 14. Jahrhunderts hatten die Harrachs Besitzungen im Mihlviertel (Freistadt,

Oberdsterreich) und in weiterer Folge Gebiete in der Steiermark und Kérnten erworben.

% Georg Heilingsetzer, Die Harrach. Ihre Stellung in Politik, Wirtschaft und Kultur des alten Osterreich, in:
Osterreichische Realitaiten AG (Hg.), Palais Harrach. Geschichte, Revitalisierung und Restaurierung des
Hauses an der Freyung in Wien, Wien 1995, S. 81-87.

% Beatrix Bastl, Tugend, Liebe, Ehre. Die adelige Frau in der Friihen Neuzeit, Wien/KéIn/Weimar 2000.
Beatrix Bastl, ,,Ich kenne alle européischen Lander*. Die Briefe der Maria Anna von Harrach an ihren Vater
(1733-1748), in: Harald Heppner/Alois Kernbauer/Nikolaus Reisinger (Hg.), In der Vergangenheit viel
Neues. Spuren aus dem 18. Jahrhundert ins Heute, Wien 2004, S. 213-216.

% Robert Keysselitz, Die Grafen Harrach Wien, in: Douglas Cooper (Hg.), GroRe Familiensammlungen,
Miinchen/Zirich 1967, S. 97-120.

Robert Keysselitz, Die Graf Harrach’sche Familiensammlung und ihre Neuaufstellung in Schloss Rohrau, in:
Alte und moderne Kunst, 111, 1970, S. 11-16.

Robert  Keysselitz/Alois  Machatschek, Schloss Rohrau  Niederosterreich.  Graf  Harrach’sche
Familiensammlung, 0.0. 1971.

% Dora Heinz, Héfische Mode im Spiegel einer Ahnengalerie, in: Alte und moderne Kunst, 1960, Heft 4, S.
16-21.

Giinther Heinz, Katalog der Graf Harrach’schen Gemaldegalerie, Wien 1960.

Giinther Heinz, Die Galerie Harrach, in: Alte und moderne Kunst, 1960, Heft 4, S. 1-9.

10 Doris Binder, Bilder von Historien. Die Tapisserien der Familie Harrach als moralisches
Hochzeitsgeschenk?, Dipl., Wien 2007.

101 Alexandra Maria Loff, Die Ahnengalerien der Grafen von Harrach. Bestandsaufnahme und Analyse der
Portréts in den Schléssern Rohrau, Prugg & Hrédek, Dipl., Wien 2007.

102 Unter dem Vesuv. Kunst und Kiinstler vom 17. bis zum 19. Jahrhundert in Neapel und seinem Umfeld aus
der Sammlung Harrach (Ausst. Kat., Liechtenstein Museum, Wien), Wien/Berlin/London 2006.

103 Zur Familie Harrach im Mittelalter siehe Gerhard Gonsa, Die Harrach im Mittelalter, Ms. Diss., Wien
2005.

Otto v. Harrach, Geschichtliche Skizze der Grafschaft mit besonderer Berticksichtigung auf deren Besitzer.
Erster Teil 1240-1688, Wien 1906.
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Leopold I. gilt als Stammvater der Osterreichischen Harrachs, er begleitete den spéateren
Kaiser Friedrich 111. 1436 auf seiner Reise in das Heilige Land. Seither findet man die
Familie stets in der N&he der Habsburger, wodurch sich auch ihr 6rtliches Zentrum im
Laufe der Zeit nach Wien und Niederosterreich verlagerte.

Leonhard Ill. erwarb 1524 die Herrschaft Rohrau (Niederdsterreich) und das Recht sich
nach ihr zu nennen.®* Kénig Philipp I1. von Spanien verlieh Leonhard IV. 1584 den Orden
vom Goldenen Vlies, den alle nachfolgenden Generationen der Harrachs ebenfalls
trugen.'®

Als Lohn fir seine diplomatischen Dienste wurde Karl Harrach (1570-1628)
Obersterblandstallmeister in Osterreich ob der Enns und erhielt verschiedene Privilegien,
etwa das Pragerecht fir eigene Gold- und Silberminzen. 1627 schlieBlich wurde die
Familie Harrach in den Reichsgrafenstand erhoben.’® Trotzdem geriet die Familie nach
Karls Tod in eine finanzielle Krise, die Verkdufe (u.a. das Palais auf der Freyung, das Karl
1600 und 1626 gekauft hatte) und hohe Kreditaufnahmen notwenig machten. Unter
Leonhard VIII. wurde 1688 wurde das Majorat nach jahrelangem Streit geteilt."*” Zuvor
hatten namlich Kardinal Ernst Adalbert Harrach (1598-1667)'® und andere den
kinderlosen Majoratsherrn uberzeugt, freiwillig die Fideikommissgiiter an den néchsten
Anwarter, seinen noch minderjéhrigen Vetter, Graf Ferdinand Bonaventura, zu (bertragen.
Nach dem Tod seiner ersten Frau heiratet Leonhard Ulrich erneut und bekam einen Sohn,
Ernst Anton. Als er daraufhin, wie es ihm geméald des Abtretungsvertrags zustand, sein
Erbe wieder antreten wollte, kam es zum Prozess, der erst durch die Einigung auf
Majoratsteilung beendet wurde.*®

Leonhard Ulrich und seine Nachkommen erhielten Rohrau (,altere Linie*), Ferdinand
Bonaventura alle weiteren Besitzungen (,,jungere Linie®), also die Osterreichischen (Bruck
an der Leitha, Aschach, Stauf und zeitweise Freistadt) und ungarischen Guter (Parndorf),
ebenso wie die béhmische Besitzungen (Starkenbach, Branna, Stosser, Schluckenau) sowie

Janowitz in Méahren. Die altere Linie erlosch 1886 und brachte ,,keine so bedeutenden

104 Heilingsetzer 1995, S. 81.

1% Benedikt 1960, S. 10.

106 Heilingsetzer 1995, S. 8.

Karl Harrach war aulerdem der Schwiegervater von General Albrecht von Wallenstein, den seine Tochter
Maria Elisabeth 1623 geheiratet hatte. Heilingsetzer 1995, S. 83.

97 Heilingsetzer 1995, S. 83.

198 Heilingsetzer 1995, S. 83.

199 Heilingsetzer 1995, S. 83.

27



110

Personlichkeiten hervor Der jungeren Linie entstammen hohe Wirdentréager der

Monarchie.

Nach dem frihen Tod seines Vaters Otto Friedrich Harrach wurde Ferdinand
Bonaventura (1636-1706) (Abb. 14) unter der Vormundschaft seines Onkels gemeinsam
mit dem spateren Kaiser Leopold I. erzogen, bei dem er zeitlebens eine besondere
Vertrauensstellung einnahm. Seine Ausbildung erhielt er in Wien, Dole und Brussel, seine
Kavalierstour fiihrte ihn nach Paris und Rom.

Er war Ritter des Goldenen Vlies, unter anderem Oberst-Erbland-Stallmeister in Osterreich
unter und ob der Enns, kaiserlicher Reichshofrath und wirklicher Kdémmerer, Geheimer
Conferenzrath, Oberstallmeister und verrichtete mehrere diplomatische Missionen in
Frankreich und Spanien.’** Seine Aufenthalte in Spanien, unter anderem 1673-1675 als
Sonderbeauftragter am Spanischen Hof, dokumentierte er in einem umfangreichen
Tagebuch. Darin berichtete er nicht nur Uber seine politische Téatigkeit, sondern auch tber
das damalige Hofleben, seine Sammlertatigkeit und seinen Kunstgeschmack.'*? 1661,
wahrend seines ersten Aufenthalts in Madrid heiratete er die Hofdame der Konigin Maria
Anna, die Grafin Johanna Theresia von Lamberg (1639-1716).** 1697 stiftete Ferdinand
Bonaventura ein ,,Fideicommiss mit Primogeniturordnung* fiir seine Linie.*** Da sein
altester Sohn, Carl, 1684 in der Schlacht von Ofen starb'™>, sein Zweitgeborener fiir eine
geistliche Laufbahn vorgesehen war, Franz Anton wurde 1709 Erzbischof von Salzburg,**®
folgte der Drittgeborene, Aloys Thomas Raimund (1669-1742), seinem Vater als
Majoratsherr nach.’*’ (Abb. 15)

Wie dieser war auch er im diplomatischen Dienst tétig, er war dessen Nachfolger als

Botschafter in Madrid, kaiserliche Kammerer, Oberst-Erbland-Stallmeister in Osterreich

10 Heilingsetzer 1995, S. 83.

111 Als auBerordentlicher Botschafter am spanischen Hof (berbrachte er 1665 beispielsweise der Infantin
Margarita Teresa Geschenke ihres kaiserlichen Bréutigams. Vgl. Benedikt 1960, S. 10 f.

12 Keysselitz 1967, S. 102.

Arnold Gaedecke, das Tagebuch des Grafen Ferdinand Bonaventura von Harrach wahrend seines
Aufenthaltes am spanischen Hofe in den Jahren 1697 und 1698 nebst zwei geheimen Instructionen, Wien
1872.

Ferdinand Mencik, Harrachs Tagebuch ber den Aufenthalt in Spanien in den Jahren 1673-1676, in:
Jahrbuch der Leo-Gesellschaft 12, 1911, S. 413 ff.; 13, 1912, S. 76-89; S. 221-237, S. 349-365.

113 Das Paar lebte (ber langere Zeit getrennt, 1665 und 1676/77 war Johanna alleine mit den Kindern in Wien
und fiihrte Gber einen Zeitraum von insgesamt eineinhalb Jahren den Haushalt und die Geschéfte. Wahrend
dieser Zeit berichtete sie in sogenannten ,, Tagzettin“ iber Ereignisse des alltaglichen Lebens und der Politik
bei Hof. Vgl. Susanne Claudine Pils, Schreiben {iber Stadt. Das Wien der Johanna Theresia Harrach 1639-
1716, Wien 2002. Vgl. S. 10.

114 Spacek 1886, Tafel IV.

115 Spacek 1886, Tafel IV.

18 Heilingsetzer 1995, S. 84.

17 vgl. Lorenz 1999, Kat. Nr. 187, S. 450 f.
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ob und unter der Enns, Ritter des Goldenen Vlies und Landmarschall und Landesoberster
in Niederosterreich, am 9. Dezember 1728 tUbernahm er als Vizekdnig die Regierung des
Konigreiches Neapel und Sizilien. Zu seinen Bemihungen um das angesehene Amt des
Vizekonigs gehorte zuvor auch, wie Kaltenegger darlegt, die Forderung der
neapolitanischen Kunst. Er setzte die Auftragsvergabe als Mittel ein, seine politische
Karriere zu fordern und familienpolitische Ambitionen voranzutreiben.*®

Wihrend seiner funfjahrigen Amtszeit ordnete er die zerritteten Finanzen Neapels und

brachte Handel und Gewerbe zu neuer Blite.!*°

Auf eigenen Wunsch kehrte er nach Wien
zuriick und wurde Kaiserlicher Conferenzminister im Department der Finanzen.'?°

Alois Thomas Raimund hatte groRes Interesse an der Abstammung seiner Familie. Im
Osterreichischen Staatsarchiv (AVA, Familienarchiv Harrach) befinden sich mehrere
Kartons mit Unterlagen zur Genealogie der Familie, die er mit seinem Sohn, Ferdinand
Bonaventura 1l., zusammengetragen hatte. Diese Unterlagen konnten in Zusammenhang

mit einem Ansuchen um Fiirstung stehen, das bereits 1709 abgelehnt wurde.*?

Der alteste Sohn des Grafen Alois Thomas Raimund, Friedrich August Gervas Graf
Harrach (1696 — 1749) (Abb. 16) tritt, nach Kavaliersreisen durch Frankreich, Italien und
Lothringen, ebenfalls in den Staatsdienst ein. Er wird kaiserlicher Gesandter unter anderem
am Hof in Turin und beim Reichstag in Béhmen, 1731 konnte Harrach den Kurfirsten von
Koln zur Anerkennung der Pragmatischen Sanktion bewegen.'”? Zum Jahresende 1732
wird Friedrich August zum Obersthofmeister und Oberstkammerer der Erzherzogin Maria
Elisabeth, Statthalterin der Niederlande, ernannt. Uber Regensburg, Wiirzburg und Bonn
reiste Harrach im Janner 1733 nach Brussel, seine Familie folgte ihm im Laufe des
Jahres.”® Nach dem Tod der Erzherzogin im Jahre 1741 war er bis zum Eintreffen der
neuen Regentin Maria Anna (1743) interimistischer Statthalter, bereits zuvor fuhrte er,

aufgrund des schlechten Gesundheitszustands der Erzherzogin, einen Grofteil der

118 Kaltenegger 2004, S. 35.

119 Keysselitz 1967, S. 107; Vgl. Peter Stenitzer, Das Wirken Aloys Thomas R. Graf Harrachs als Vizekonig
von Neapel (1728-1733), in: Barock in Neapel. Kunst zur Zeit der 6sterreichischen Vizekdnige (Ausst. Kat.,
Kunstforum der Bank Austria, Wien und Castel Sant” EImo, Neapel), Neapel 1993, S. 43-55.

In einem Modello fiir eine Wand- oder Deckendekoration wurde um 1730 die ,,Allegorie auf die gliickliche
Regierung des Hauses Harrach in Neapel“ von Bartolomeo Altomonte festgehalten. Vgl. Lorenz 1999, Kat.
Nr. 172, S. 435 f.

120 Spacek 1886, Tafel IV.

121 |_sff 2007, S. 60; Kartons 19 bis 34 ,,Familie in genere — Genealogie, Arbeiten des Grafen Alois Thomas
und Ferdinand Bonaventura I1.*

122 pichorner 1990, S. 55.

123 pichorner 1990, S. 55.
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Regierungsgeschafte.’** Am 23. Marz 1743 verlieR er auf eigenen Wunsch Briissel und trat

125

das Erbe seines Vaters an.” Als Diplomat war er aulRerdem an den Friedenschliissen zu

Breslau (1742) und Dresden (1745), die das Ende der Schlesischen Kriege herbeiflhrten,
beteiligt.*?°
Spéater wirkte er als kaiserlicher wirklicher Kammerer, Staats-Conferenzminister und

Bohmischer oberster Kanzler,'?’

als solcher verteidigte er vergebens die Autonomie
Béhmens gegen die zentralistische Staats- und Verwaltungsreform des Grafen Friedrich

Wilhelm von Haugwitz, dessen Ideen von Maria Theresia unterstiitzt wurden.'?®

Ein Bruder Friedrich Augusts, Ferdinand Bonaventura Il. Anton (1708-1778) war
Oberst-Erblandmeister in Osterreich ob und unter der Enns, kaiserlicher Gesandter bei den
Generalstaaten von Holland und Gouverneur der Lombardei. Er verfasste eine wichtige
Abhandlung tber die Schafzucht und unterstiitzte die Tuchmanufaktur in Osterreich, in

zweiter Ehe war er mit der altesten Tochter Friedrich Augusts, Maria Rosa, verheiratet.*?

Friedrich August war mit Maria Eleonore Catharina (1703-1757), einer Tochter des
Fursten Johann Anton Florian von Liechtenstein verheiratet. Seine Nachfolge trat sein
Sohn Ernst Guido (1723-1783) an, der wie seine VVorganger in kaiserlichem Dienst stand.
Dessen Sohn, Johann Nepomuk Ernst Harrach (1756-1829) errichtete in Mahren die
grofte Leinenmanufaktur der Monarchie sowie ein Eisenwerk und begriindete in Béhmen
die Harrach’schen Glashiutten. Der Umbau von Schloss Prugg und der préachtige Garten,
flr den er den Gartner Christoph Libeck engagierte, geht auf ihn zuriick, dort zog er den
nach ihm benannten indischen Strauch Harrachia.'*®

Bis zum Ende der Monarchie findet man Mitglieder der Familie Harrach in hohen

geistlichen und weltlichen Amtern, in Militar und Verwaltung.

124 Pichorner 1990, S. 76 f.; Schon seit Herbst 1740 lagen Vollmacht und weitere Instruktionen fiir Graf
Harrach im Schloss Antwerpen bereit. Pichorner 1990, S. 81.

125 pichorner 1990, S. 84 f.

126 Benedikt 1960, S. 15.

127 Spacek 1886, Tafel IV.

128 Benedikt 1960, S. 15; Vgl. Ferdinand Mencik, Kaiserin Maria Theresia und Friedrich Graf Harrach, Prag
1899.

129 Benedikt 1960, S. 15; Seine erste Frau, Maria Elisabeth, die Tochter des Grafen Wenzel Johann von
Gallas, Vizekdnig von Neapel, verstarb 1737. Spacek 1886, Tafel IV.

130 Benedikt 1960, S. 15; Heilingsetzer 1995, S. 84.
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4.1.3 Die Harrachs und die Kunst

Die Graf Harrach’sche Galerie ist die letzte der groRen Privatsammlungen in Osterreich,
die sich auch heute noch im Besitz der Familie befindet.

Das Sammler- und Mazenatentum der Familie Harrach beginnt mit Ferdinand
Bonaventura (1636-1706). Wahrend seine Nachfolger sich vor allem vom Kriterium der
hofischen Reprasentationskraft leiten lieBen, sammelte der Botschafter was ihm gefiel, so
soll sich in seinem Besitz auch ein Zaubergirtel und Briefe von Heiligen sowie ein Gebet
der heiligen Therese befunden haben. Im Gegensatz zu spateren Sammlern hatte er auch
noch keine Kunstagenten, sondern besuchte Kinstler, Auktionen und Antiquariate
personlich. 1687 kaufte er auf einer Versteigerung in Madrid das Glanzstick der
Sammlung, ,Das Konzert“ des Meisters der weiblichen Halbfiguren.™®" Viele seiner
Kunsterwerbungen standen in direktem Zusammenhang mit seiner diplomatischen
Tatigkeit. Die Lothringische Nation schenkte ihm zum Dank fir seine politische
Unterstutzung die ,,Unbefleckte Empfangnis Mariae” von Jusepe de Ribera, von dessen
Hand sich mehrere Gemaélde in der Sammlung finden und den der Graf neben van Dyck,
Rubens, Tintoretto und Breughel besonders schatzte. Auch die spanischen Majestaten
kannten seine Sammelleidenschaft und schenken ihm zum Abschied (1677) ihre Portrats
vom spanischen Hofmaler Juan Carreno de Miranda."*?> Neben spanischen Meistern (Juan
de Valdes Leal, José de Ledesma, Alfaro y Gamez) erwarb Ferdinand Bonaventura auch
zeitgenossische italienische Meister, etwa Luca Giordanos, “lsaak segnet Jakob®,
flamische Kleinmeister (de Wael und Willem von Herp) sowie altniederléandische

Kiinstler. ™

Aus anfanglichen Gelegenheitsk&ufen wurde eine Leidenschaft, die sich am
Vorbild der Sammlung von Erzherzog Leopold Wilhelm orientierte und deren Ansicht von
David Teniers d. J. Graf Harrach in Kopie erwarb.***

Ferdinand Bonaventura kaufte auBerdem das Palais auf der Freyung, das sich zuvor bereits
in Familienbesitz befunden hatte und liel} das Stadtpalais, dessen Vorgangerbau durch

einen Brand zerstort worden war, ab 1689 von Domenico Martinelli neu errichten.®®

131 Keysselitz 1967, S. 102.

132 Keysselitz 1967, S. 105.

'3 Heinz 1960 a, S. 4; Heinz 1960 b, S. 3.

134 Keysselitz 1967, S. 106. David Teniers, d. J., Das Atelier des Erzherzogs Leopold-Wilhelm, Ol auf
Leinwand, 127 x 162,6 cm, London, National Trust, Petworth, Sussex, UK/Bridgeman Art Library, Abb. In:
Sandra Forty, Meisterwerke der Malerei. 400 Grof3e Kiinstler und ihre Bilder, Augsburg 1999, S. 205.

135 Benedikt 1960, S. 11. zur Baugeschichte vgl. die Beitrage Wilhelm Georg Rizzi, Hellmut Lorenz und
Luigi A. Ronzoni in: Osterreichische Realitaten AG (Hg.), Palais Harrach. Geschichte, Revitalisierung und
Restaurierung des Hauses an der Freyung in Wien, Wien 1995.
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Alois Thomas Raimund Graf Harrach (1669 — 1742) bevorzugte als Architekten Johann
Lukas von Hildebrandt, der fir ihn unter anderem das Gartenpalais in der Ungargasse mit
der Januariuskapelle®®, das Schloss Prugg, dessen Erscheinungshild Mitte des 19. Jh.
gravierend verandert wurde, das Schloss Aschach a. d. Donau und die Kirche von
Georgswalde (Nordbhmen) errichtete.*%

Seine Anké&ufe sollten nicht die Galerie mit Einzelstiicken bereichern, sondern dienten der
prachtvollen Ausstattung seiner Palaste. Drei Kolossalgemalde Nicolo Maria Rossis zeigen
ihn beim offiziellen Anldssen mit groBem Gefolge und dokumentieren den aufwendigen
Lebensstil, der seine finanziellen Moglichkeiten (berstieg.®® Die Geschichte der
stditalienischen Malerei vom zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts bis zu den spéaten
Werken Francesco Solimenas, den der Vizekonig besonders schétzte, ist in der Sammlung

Harrach fast liickenlos vertreten.™®

Qualitatsvoll sind auBerdem die grof3en Tiersticke des
wenig bekannten, aber in der Galerie Harrach mehrmals vertretenen, Giordanoschulers
Domenico Brandi (1684-1736). Wie schon sein Vater erhielt auch er zahlreiche Bilder als
Geschenk, Solimenas ,,Der heilige Januarius®, eines seiner Hauptwerke, bestellte er beim
Maler selbst.**

Noch vor seiner Ernennung zum Vizekonig half Alois Thomas als Berater seinem Bruder,
Franz Anton Harrach (1665-1717), dem Salzburger Erzbischof, bei der Ausstattung der
Residenzrdume und unter anderem bei der Fertigstellung der Altarbilder fur die
Johannesspitalskapelle. In den dortigen Werken Johann Michael Rottmayrs, die teilweise
Alois Thomas Raimund bezahlte, wird der Einfluss Luca Giordanos splrbar, der nur, so
die These Kalteneggers, Uber die Vermittlung Harrachs zustande kommen konnte. Dadurch

kommt Salzburg eine Vorreiterrolle in der Hinwendung zur neapolitanischen Kunst zu.**

136 Der bshmische Adel bemiihte sich zu dieser Zeit um die Seligsprechung von Johann v. Nepomuk, dem in
Schloss Mirabell eine Kapelle geweiht wurde. Der Majoratsherr fuhrte in Neapel den Heiligen ein und
brachte im Austausch den Kult um den HI. Januarius nach Wien. Benedikt 1960, S. 13.

137 Benedikt 1960, S. 13. Firr Franz Anton Fiirst von Harrach, Erzbischof von Salzburg und Bruder des Alois
Thomas arbeitete Hildebrandt in Salzburg in der Residenz und in Schloss Mirabell.

Vgl. Dora Skamperls, ... der Verfluchte Kerl ziirnet mich offt das ime mdéchte in die Ohren beissen....
Quellen zu Johann Lukas von Hildebrandt aus dem Harrachschen Familienarchiv, in: Hippolytus Neue Folge,
St. Péltner Hefte zur Didzesankunde 28/29, 2004, St. Pélten 2004, S. 37-52.

1% Nicolo Maria Rossi, Ausfahrt des Vizekonigs Harrach in Neapel, um 1730, Rohrau Harrach’sche
Gemaldegalerie. Abb. In: Lorenz 1999, S. 39.

139 Heinz 1960 a, S. 5; Zehn eigenhandige Werke Solimenas befinden sich noch heute in der Sammlung
Harrach, die meisten wurden vom Grafen Harrach direkt beim Kinstler bestellt. Heinz 1960 b, S. 4.

Vgl. Ferdinando Bologna, Solimena und seine Zeitgenossen unter den dsterreichischen Vizekonigen, in:
Barock in Neapel. Kunst zur Zeit der Osterreichischen Vizekonige (Ausst. Kat., Kunstforum der Bank
Austria, Wien und Castel Sant” EImo, Neapel), Neapel 1993, S. 57-75.

140 Keysselitz 1967, S. 107 f.

141 Kaltenegger 2004, S. 35-39.
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Graf Friedrich August Gervas (1696-1749) sammelte die Kunstler der Lander, in die ihn
seine diplomatischen Reisen flhrten, auf ihn geht eine Sammlung niederlandischer und
flamischer Kunst zuriick.'? Auffallend ist, dass in den hollandischen Werken der

pathetische, vom Siiden beeinflusste Stil stark im Vordergrund“!*®

steht. Keysselitz ging
davon aus, dass Friedrich August auch eine Serie Tapisserien mythologischen Inhalts,
Triumph des Bacchus und der Ariadne, Kronung der Flora durch Amor und Zephir, und
andere nach Entwiirfen von Ludwig van Schoor, aus Briissel mitbrachte.*** Doris Binder
konnte in ihrer Diplomarbeit zeigen, dass die Tapisserien zwischen 1690 und 1710
entstanden sind, von Alois Thomas Raimund als Hochzeitsgeschenk fiir seinen Sohn
gekauft und schlieRlich dem FideicommiR einverleibt wurden.**

Friedrich August bestellte auBerdem das grofRe Familienportrat auf Schloss Prugg, auf das

im Folgenden besonders eingegangen werden wird.

Nach Friedrich August wendeten sich die Grafen Harrach in ihrer Sammlungstatigkeit
wieder der Kunst Stdeuropas zu. Sein Sohn Ernst Giudo (1723-1783) sammelte in den
50er Jahren des 18. Jahrhunderts mit Hilfe seines Agenten Abate Giuseppe Dionigio
Crivelli Werke vorwiegend italienscher Maler, die Crivelli teilweise direkt bei den
Kunstlern bestellte.*® In der Zeit des beginnenden Klassizismus traten religiése Motive
zugunsten von Landschaftsdarstellungen und Architekturstiicken in den Hintergrund. Mit
den Ankaufen Ernst Guidos enden die Ankaufe zeitgendssischer Kiinstler.**’ Johann
Nepomuk Ernst (1756-1829), der Sohn Ernst Guidos, erweitert die Sammlung durch
Ankaufe aus dem Antiquitatenhandel und aus der Sammlung Thurn-Hoffer, im Sinne erster

kunsthistorischer Uberlegungen ergénzt er die Sammlung um altdeutsche Bilder.

Mitte des Jahrhunderts, unter Graf Franz Ernst (1799-1884), wurde der Harrach’sche

Bilderbesitz zusammengefasst und in den umgebauten Galeriesdlen im Palais auf der

142 Die Beweinung Christi (van Dyck), Studien zu Negerképfen (Jan Breughel), Damenbildnis (Cornelis
Vos), Felslandschaft (Everdinges), Flusslandschaft (Jacob Ruisdaels), Serie von Schlachtendarstellungen
(Pieter Shyer) Einige der Kinstler hatten schon Graf Bonaventuras Aufmerksamkeit auf sich gezogen, andere
Gemalde aus dieser Gegend kamen erst im 19. Jahrhundert hinzu. Keysselitz 1967, S. 111.

143 zum Beispiel: Heiliger Sebastian (Jan van Bylert), Mater dolorosa (Terbruggen), Keysselitz 1967, S. 111.
144 Keysselitz 1967, S. 111.

145 Binder 2007, S. 131. Binder interpretiert den Inhalt der Tapisserien auf das Fortbestehen des Geschlechts
und auf moralisch richtiges Verhalten hin.

%6 .a. Gian Paolo Pannini, Claude Joseph Vernet, Carlo Bonaria, Girolamo Batoni, Adrien Manglard,
Sebastiano Conca, auch bei Anton Raffael Mengs wurde eine ,,Heilige Nacht” fur den Grafen bestellt.
Keysselitz 1967, S. 113.

17 Keysselitz 1967, S. 113.
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Freyung 6ffentlich zuganglich gemacht.**® Erster Galeriedirektor war der Maler Anton
Gruss, der auch den ersten gedruckten Katalog (1856) verfasste. Obwohl das Palais
Harrach im Zweiten Weltkrieg zu grofRen Teilen zerstort worden war, konnte nach dem
Krieg die Sammlung wieder neu aufgestellt werden. Seit 1970 ist ein Grofteil der
Sammlung auf Schloss Rohrau der Allgemeinheit zuganglich,**® weitere Kunstwerke

befinden sich nach wie vor in privaten Raumen der Familie Harrach.

4.2 Das Familienportrat der Harrach

Erstmals vertffentlicht und kunsthistorisch bearbeitet wurde das ,,Harrach Familienbild*
1970 von Ellen Redlefsen™, Beatrix Bastl publizierte 2000 das Familienbild erneut und
beschéftigte sich vor allem mit den Lebenslaufen der Dargestellten,*** Doris Binder, wie
Bastl Historikerin, berticksichtigte in ihrem Kapitel tUber das Grafliche Familienbild die

Ergebnisse von Redlefsen.'*

Das Bild befindet sich heute auf Schloss Prugg (Bruck a. d. Leitha, Niederdsterreich) in
Privatbesitz der Familie Harrach. Es wurde mit Sicherheit nicht fir den Raum gemacht, in
dem es sich heute befindet, denn die darunter liegende Blumentapete und die Holzrahmung
nehmen keine Ricksicht auf die MaRe (680 x 340 cm) des Bildes. (Abb. 17)

Die Herrschaft Bruck an der Leitha kam 1564 als Pfand in den Besitz des Bernhard von
Harrach und wurde 1697 Teil des Majorats der jingeren Linie.™®® Der sogenannte
»,Heidenturm®, der als Zeugnis der langen Tradition des Hauses Harrach, noch heute das
Bild des Schlosses, eine dreifliigelige Ehrenhofanlage mit quadratischem Innenhof, pragt,
stammt aus dem 13. Jahrhundert. Die im Augebiet der Leitha liegende Grenzburg wurde

wahrscheinlich noch im spaten Mittelalter zu einer dreifliigeligen Wasserburg umgebaut.*>*

148 1884 und 1903 wurde der Bilderbestand um Werke aus den Harrach Schléssern (z.B. Schloss Hradek und
Schloss Prugg) ergénzt. Heinz 1960 a, S. 7.

%9 Schlossmuseum Rohrau- Graf Harrach’sche Geméldegalerie (Hg.), Schloss Rohrau. Graf Harrach’sche
Familiensammlung, 0.0. 2000, S. 28.

%0 Ellen Redlefsen, Das graflich Harrachsche Familienbild von Christoph Schomburg in Prugg a/Leitha, in:
Nordelbingen 39, 1970, S. 127-134, Abb. 3-6.

151 Bastl 1997, S. 13 und Bastl 2000, Tafel | und II.

192 Binder 2007, S. 49-59.

153 peter Aichinger-Rosenberger (Hg.), Dehio Handbiicher. Die Kunstdenkmaler Osterreichs, Bd.
Niederdsterreich siidl. d. Donau, Teil 1 A-L, Wien 2003, S. 314.

Im Nordosten der Stadt Bruck an der Leitha bilden Schloss, Park, Stallungen, Wirtschafts- und
Gesindebauten einen eigenen Ortsteil, die Katastralgemeinde Prugg.

1 peter Aichinger-Rosenberger (Hg.), Dehio Handbiicher. Die Kunstdenkmaler Osterreichs, Bd.
Niederdsterreich sidl. d. Donau, Teil 1 A-L, Wien 2003, S. 314.
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1707-1712 und 1729-1733 erfolgten Ausbau und Ausstattung des Schlosses, mit dem Alois
Thomas Raimund Graf Harrach seinen Lieblingsarchitekten Johann Lukas von Hildebrandt
beauftragte.’> (Abb. 18)

Mitte des 19. Jahrhunderts (1854-58) erhielt das Schloss durch Edward Buckton Lamb, der
zuvor auch mit der Umgestaltung des Harrach Schloss Hradek (1838-1854) betraut worden
war, seine heutige Gestalt im Tudor-style beziehungsweise ,,Jacobean Style*.**® (Abb. 19)
Berihmt wurde Prugg fir die wasserreiche Gartenanlage (,,Harrach-Park®™). Der von
Hildebrandt in Zusammenarbeit mit dem Gartenarchitekten Jean Trehet, geplante
franzosische Park, von dem heute noch die Sternalleen im ,,Leithagarten“ erhalten sind,*’
(Abb. 20) wurde ab 1789 vom Kunstgértner Christoph Libeck zu einem "Englischen
Garten bzw. botanisch ausgerichtetem Landschaftspark mit bemerkenswertem
Baumbestand und Pflanzen, Wiesenflachen, kinstlichen Kandlen mit Inseln, Bricken
(kaum mehr erhalten) und zum Teil noch von der barocken Anlage stammender

nl58

Wegefiihrung umgestaltet. 1999 wurden Entwirfe fir eine Neunutzung des

historischen Parks publiziert jedoch nicht umgesetzt.™

4.2.1 Bildbeschreibung

(Abb. 21) Der schlechte Erhaltungszustand, an vielen Stellen bléattert die Farbe ab, ist unter
anderem auf die Einquartierungen im Schloss nach dem Zweiten Weltkrieg
zurlickzufuhren, aus dieser Zeit stammen vermutlich auch die Einschusslocher. (Abb. 22)

In LebensgrolRe dargestellt sind zwolf Personen, das Ehepaar mit 10 seiner insgesamt 16
Kinder. Die zentrale Position, leicht erhoht, nehmen Friedrich August Graf Harrach und
seine Ehefrau Maria Eleonore, geborene Liechtenstein, sitzend ein, die Kinder umringen
sie stehend in einem flachen Halbkreis. Kompositorisch sind die Figuren in Zweiergruppen
aufgeteilt. Von Links kommen die beiden &ltesten Séhne ins Bild, sie werden von grof3en
Hunden begleitet und scheinen eben von der Jagd zurlickgekehrt zu sein. Der Nachfolger
im Majorat, Ernst Guido, weist auf den Vater, wahrend die Gesten der Eltern auf ihn

155 Skamperls 2004, S. 293.

1% Kronbichler-Skacha, Romantischer Schlossbau, Problematik sowie Aufnahme und Verarbeitung der
romantischen Ideen in Osterreich, 1760/70-1860/70, Ms. Diss., Wien 1976, S. 290 f.

157 Skamperls 2004, S. 293-295.

18 peter Aichinger-Rosenberger (Hg.), Dehio Handbiicher. Die Kunstdenkmaler Osterreichs, Bd.
Niederdsterreich sudl. d. Donau, Teil 1 A-L, Wien 2003, S. 317. Erst zu dieser Zeit wurden die VVorwerke
abgetragen und die Burggraben aufgefillt. Kronbichler-Skacha 1976, S. 290 f.

19" Universitat fir Angewandte Kunst (Hg.), Harrach GT. Gran tourismo, grand tour, garden tour.
Kinstlerische Analyse und Entwiirfe fir die Neunutzung des historischen Harrachparks. Zur Ausstellung
»,Harrach GT*, Schloss Prugg/Bruck an der Leitha 1999, Wien 1999.
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rickverweisen, die Mutter scheint den Vater auf die Ankunft der S6hne aufmerksam zu
machen. Die Blicke der meisten Familienmitglieder sind auf die altesten S6hne gerichtet.
Zwischen diesen und den Eltern findet das eng umschlungene Zwillingspaar und eine
Tochter, die das jungste Kind am Géangelband halt, Platz. Diese vier jingeren Kinder sind
in der Nahe der Mutter platziert. Auf der rechten Seite, mit etwas Anstand zum Vater, vier
weitere Tochter. Die alteste Tochter, sowie der alteste Sohn, der fur den geistlichen Stand
bestimmt war, bertihren den unteren Bildrand. In der Schirze ihres prachtigen Kleides tragt
sie verschiedene Friichte. Alle Familienmitglieder sind festlich gekleidet, vor allem das
Ehepaar selbst. Unter den Kindern wurde im Bekleidungsreichtum eine dem Alter folgende
Abstufung vorgenommen, so wirken die gelb-roten Kleider der Madchen rechts aul3en
schlichter, als die ihrer alteren Schwestern weiter innen. Auch die Rdécke der Zwillinge
sind schlichter als die mit Gold-Tressen besetzten Kostiime der Dreispitz tragenden &lteren
Brider.

Im Vordergrund, von der Tochterseite her kommend, direkt vor Friedrich August, spielt
ein SchoRhund, der das Gegenstiick zu den Jagdhunden der S6hne darstellt und als Symbol

ehelicher Treue interpretiert werden kann.*®

Die Personen sind vor einem reprasentativen Hintergrund angeordnet, der wie ein
Buhnenbild hinter den Figuren aufgespannt ist. Diese Raumfolie fungiert als Trager von
Inhalten und dient dazu, Stand und Besitz der Dargestellten zu demonstrieren. Die gesamte
obere Bildhalfte nimmt im Harrach Familienportrat der Ausblick in eine Parkanlage ein.
Dominantes Motiv ist das grole rote Tuch, welches in den zentralen Baum drapiert ist und
das Ehepaar wie ein Ehrentuch hinterfangt. Der linke Bildrand wird durch eine
balkonartige Architektur, der rechte durch Architekturversatzstiicke mit einem Brunnen
begrenzt. Barta definiert reprasentativ angelegte Hintergriinde, die ebenso viel Bildflache
einnehmen, wie die Figurenkomposition als ,,Bedeutungsraum.“*** Der Hintergrund wird
durch raumgreifende reprasentative Elemente, wie beispielsweise durch einen Baldachin,

zum Tréger von Inhalten.

1%0 Die prominente Darstellung eines Hiindchens erfiillt im représentativen Portrat allegorische Bedeutung
und symbolisiert etwa die eheliche Treue. Barta 2001, S. 92.
181 Barta 2001, S. 92-94.
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4.2.2 Bildinterpretation

Im grol3formatigen Familienbild (680 x 340 cm) wird die Prasentation von Stand und
Besitz im Wesentlichen durch den Hintergrund tbernommen. Zentral in der oberen
Bildhélfte ist das dominierende rote Tuch, der ,,Baldachin“, welcher meist mit einer
bevorstehenden oder zumindest angestrebten Flrstung der Grafen Harrach in
Zusammenhang gebracht wurde, eine Rangerhéhung, die die Familie jedoch nie
erreichte.'®? Binder weist darauf hin, dass aus den Jahren 1709 und 1710 Briefe an den
Kaiser mit der Bitte um Verleihung der Furstenwirde erhalten sind, weitere Bemlhungen
jedoch erst wieder fiir das Jahr 1848 belegbar sind.*®® Fiir sich allein genommen bleibt der
Auftrag fur ein derart groRes reprasentatives Familienbild ein selbstbewusster Akt, der
Zeugnis vom Selbstverstédndnis der Familie ablegt. Friedrich August zeigt seinen Reichtum
und Besitz sowie dessen Grundlage und weist mit der grofRen Zahl seiner Kinder auf den

Fortbestand seines Hauses hin.

Bei den Architekturversatzsticken auf dem Bild handelt es sich moglicherweise um Teile
des Stammschlosses Prugg, doch kann man diese nicht genau zuordnen, sodass sie ebenso
gut reine Dekorations- und Reprasentationselemente sein konnten. Begriindeter ist die
Annahme, dass der dargestellte Parkausschnitt links (Abb. 23), mit den rasterférmigen
Feldern und den exakt geschnittenen Hecken, einen Blick in den von franzdsischer
Gartenkunst gepragten Park von Prugg vermittelt. Auf der rechten Seite (Abb. 24) sind
weitere Architekturelemente und eine Schale, aus welcher Wasser tberfliel3t, zu erkennen.
Der Garten in Prugg ist gepragt durch den Flusslauf der Leitha, sodass, anders als beim
Gartenpalais Harrach in Wien, Wasserbecken und Springbrunnen angelegt werden
konnten. Die Leitha-Auen wurden von sternformigen Alleen durchzogen,'® die durch die
Baumreihe links auf3en angedeutet sein kdnnten.

Der nach &sthetischen Gesichtspunkten angelegte Garten hatte zugleich eine Nutzfunktion,
Obst- und Gemusepflanzungen dienten dem eigenen Bedarf, aber auch zum Verkauf der
Setzlinge und Friichte.'® So erfiillen die Friichte in der Schiirze der &ltesten Tochter Maria
Rosa zusétzlich zu ihrer allgemeinen Symbolik fiir Reichtum, eine Hinweisfunktion auf
einen wichtigen Erwerbszweig der Familie. Friedrich August selbst hegte eine besondere
Leidenschaft fiir die franzosische Gartenkunst, die er in jungen Jahren als Diplomat in

192 zuletzt Loff 2007, S. 104; Bastl 2002, S. 3.
163 Binder 2007, S. 59.

164 Skamperls 2004, S. 293.

165 Skamperls 2004, S. 295.
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Frankreich kennen gelernt hatte. Ab 1723 sind zahlreiche Briefe an seinen Vater erhalten,
die Details zur Gértnerei enthalten. Neben der wichtigsten Literatur zu diesem Thema
schickte Friedrich August seinem Vater auch groRe Mengen an Blumenzwiebeln und
Samen nach Wien beziehungsweise Prugg.'®®

4.2.3 Die Dargestellten

Auf dem Bild nachtraglich hinzugefugt wurden die Inventarnummer (,,P. E. 237, rechts
unten), die Datierung (,,IM JAHRE 1742, links unten) und die Namen der Dargestellten:
Johann, Ernst Guido, Ignaz, Franz Xaver, Christine, Maria Eleonora (geb. Liechtenstein),
Friedrich August, Anna, Rosa, Josefa, Viktoria (von links nach rechts). (Abb. 21) Diese
Beschriftung wurde vermutlich im 19. Jahrhundert nahezu auf dem gesamten Bildbestand
der Graf Harrach’schen Sammlung in einheitlicher Form angebracht, sodass die
Identifizierungen auf den Bildern nicht als gesichert angenommen werden dirfen.
Eindeutig sind die Benennungen beim Ehepaar und den SOhnen auf der linken Seite,
unsicher dagegen ist die Identifizierung des Kleinkindes und der Tochter auf der rechten
Seite. Im Folgenden soll auf diese Problematik sowie die Biographien der Dargestellten

eingegangen werden.

Eine verlassliche Quelle fiir Geburtsdaten im 18. Jahrhundert ist das ,,Geburtenbuch®, wie
auch Friedrich August eines flhrte. Darin eingetragen wurden: Geschlecht, Geburtsdatum,
Geburtskommentare, Ort, Sternzeichen, Tauf- und gegebenenfalls Todesdatum, Taufpaten
und Patinnen, Namen von Vater und Mutter, Geburtsintervall, Stelle des Kindes innerhalb
der Geschwisterfolge, Ehedauer der Eltern und Vornamen der GroReltern.'®” Das
Geburtenbuch Friedrichs belegt auBerdem die Mobilitat der Familie: Das erste Kind wurde
in Wien geboren, das zweite in Salzburg, die Kinder drei bis funf in Wien, das sechste in
Turin, das siebte wiederum in Wien, das achte und neunte in Regensburg, das
Zwillingspaar am Rhein auf einem Schiff und die letzten fiinf Kinder (ab Johann Leopold,
geb. 12. Dezember 1733) kamen in Briissel auf die Welt.'®®

106 Skamperls 2004, S. 294 f.

167 Bastl 2000, S. 468; Vgl. OSTA, AVA, FA Harrach, Karton 473, Geburtenbuch der Kinder Friedrich
Augusts und Eleonora.

1%8 Bastl 2002, S. 7 f.
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Das Paar hatte insgesamt sechzehn Kinder, funf starben bereits im Kleinkindalter

169

beziehungsweise kurz nach der Geburt,™ zehn sind auf dem Familienbild dargestelit.

Namen und Lebensdaten der Dargestellten'"

(entsprechend der Bildbenennungen von links nach rechts):

Johann Josef 18.09.1722 — 08.12.1746
Ernst Guido 08.09.1723 — 23.03.1783
Ignaz Ludwig 02.10.1732 - 11.03.1753
Franz Xaver (Zwillinge) 02.10.1732 - 15.02.1781
Bonaventura Maria 20.03.1731 - 14.02.1794
Maria Christine (Kleinkind) 24.07.1740 - 27.11.1791
Ferdinand 04.01.1737 — 27.03.1784 (1748)
Maria Eleonora 31.12.1703 - 18.07. 1757
Friedrich August 18.06.1696 — 07.11.1749

Maria Anna (blau-braunes Kleid) 27.04.1725 — 29.04..1780

Maria Rosa (blaues Kleid) 20.08.1721 — 29.08.1785 (verm. 07.10.1740)
Maria Josefa (weiles Kleid) 20.11.1727 - 15.02.1788
Anna Viktoria (rotes Kleid) 18.11.1726 — 06.01.1746

Wenn man die am Bild angegebene Jahreszahl, 1742, als richtig annimmt, was noch zu
prifen sein wird, dann lebten zu diesem Zeitpunkt elf Harrachkinder, allerdings sind nur
zehn dargestellt.

Mit Sicherheit lasst sich sagen, dass es sich bei dem dargestellten Kleinkind nicht wie
angegeben um Maria Christine handelt, sondern um ihren jlingeren Bruder Ferdinand, der

171

im Janner 1737 geboren wurde.”~ (Abb. 22) Zu dieser ,,Verwechslung“ konnte es

kommen, da es Mitte des 18. Jahrhunderts tblich war, dass kleine Jungen und Médchen

189 Franz Anton (geb. 13. Mai 1720, T 25. Mérz 1724), Maximilian Joseph (geb. 13. September 1729, 1 6.
Mérz 1730) Johann Leopold (geb. 12. Dezember 1733, t 27. September 1734), Maria Elisabeth (geb. 19. Mai
1735, t 9. Juni 1735), Johann Nepomuk Ernst (geb. 20. Mai 1738, T 17. Dezember 1739); Spacek 1886,
Tafel IV.

170 Der hervorgehobene Namensteil entspricht der Beschriftung auf dem Bild, Geburts- und Sterbedaten aus
Spacek 1886, Tafel 1V. Die Daten stimmen mit den Angaben im ,,Biographischen Lexikon* von Wurzbach
Uberein, bis auf das Sterbejahr von Ferdinand, das Wurzbach mit 1748 anfihrt und dem Sterbetag von Anna
Viktoria, bei Wurzbach mit dem 19. Janner 1746 angibt. Wurzbach 1861, Bd. 7, S. 375.

11 v/gl. Binder 2007, S. 54 und 188.
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Kleidchen tragen, wodurch die Unterscheidung der Geschlechter nur durch Attribute, wie
in diesem Fall der Federbuschen, mdglich wird.*"?> (Abb. 25) Die jiingste Tochter, Maria
Christine (geb. 1740), war zum Ausfuhrungszeitpunkt des Geméldes entweder noch nicht
auf der Welt, beziehungsweise wére es denkbar, dass sie bereits geboren, man aber nicht
sicher war, ob sie Uberleben wirde und sie deshalb auf dem Gemalde nicht hinzugeflgt
wurde. Ein halbes Jahr zuvor war der ebenfalls auf dem Gemaélde fehlende Johann

Nepomuk Ernst im Alter von nur 19 Monaten verstorben.

Unstimmigkeiten in der Beschriftung scheint es auch auf der rechten Seite, auf welcher die
alteren Tochter versammelt sind, zu geben. (Abb. 26) Eine weitere, etwas jlngere Tochter,
Bonaventura Maria (geb. 1731) ist in unmittelbarer N&he zur Mutter bei dem Kleinkind
dargestellt.

Die é&lteste Tochter, Maria Rosa (geb. 20. August 1721, t 29. August 1785), die am
Familienbild aufféallig viel Schmuck tragt, lebte zundchst in Wien, dann in Brissel und
wurde im Herbst 1739 zur Abrundung ihrer Erziehung nach Wien zu den Grofeltern

173 Maria Rosa heiratete am 9. Oktober 1740 ihren, um 13 Jahre alteren, Onkel

geschickt.
Ferdinand Bonaventura Il. Anton von Harrach (geb. 11. April 1708, t 28. Januar 1778),
den einzigen lebenden und nicht geistlichen Bruder ihres Vaters. Papst Benedikt XIX. gab

dazu am 13. September 1740 seinen Dispens.”

Auffallend an ihrem Ehevertrag ist die
geringe Mitgift von 3.000 fl., auf die weder Widerlage noch Morgengabe folgen.
Stattdessen werden Maria Rosa im Falle des Todes ihres Mannes 20.000 fl. in Aussicht
gestellt und diese Summe auf mahrische Landgiter gutgeschrieben,*”> d.h. versichert,
meist mit einem Betrag von 5-6%, sodass die Frau einen jahrlichen Zins bekommt.}® Das
Gutschreiben auf L&ndereien sollte verhindern, dass Bargeld in der Familie zirkuliert.
Diese Ehe diente als Riickversicherung, um die Herrschaften Schluckenau, Grol3-Priesen
und Ober-Markerdorf in Bohmen in der Familie zu halten, die der Brautigam von seiner
Stiefmutter Maria Ernestine Gréafin von Harrach geerbt hatte. Sollten die beiden
Neuvermahlten keinen Sohn haben, und dieser Fall trat tatséchlich ein, denn dem Paar

wurden erst nach 17-jahriger Ehe zwei Tochter geschenkt, wirden die Giter an Ernst

172 Eine gesonderte Kleidung der Kinder ist in der Analyse von Philippe Ariés ein Merkmal fiir die
»Entdeckung der Kindheit“ und ihre bewusste Wahrnehmung als gesonderten Lebensabschnitt. Ariés 1975,
S. 112-125. Vgl. S. 6.

173 Bastl 2002, S. 3.

% Die haufigste Form der Verwandtenehe war jene zwischen Cousin und Cousine, sie brachte dem Adel
verschiedene Vorteile, unter anderem eine relativ geringe Héhe der Heiratsgaben. Bastl 2002, S. 58.

17> Bastl 2000, S. 57.

176 Bastl 2002, S. 6.
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Guido, den Bruder Maria Rosas und kunftigen Majoratsherr, fallen. Ferdinand
Bonaventura Il. kam mit dieser Heirat also seinem Bruder entgegen und erhielt so dem

Geschlecht Landereien.*”’

Die Bildbeschriftung weist das Madchen im blau-braunen Kleid als Maria Anna (geb. 27.
April 1725, t 29. April 1780), aus, sie ist eine verhéltnismaRig stark bewegte Figur, die
sich vom Vater etwas wegdreht, den Kopf aber zu ihm zuriickwendet. Aus dem erhaltenen

178 \weiR man um das Nahverhéltnis zu

Briefwechsel zwischen ihrem 8. und 23. Lebensjahr
ihrem Vater. Maria Anna lebte zuerst in Wien und Brissel, im Alter von vierzehn Jahren
wurde sie in ein Kloster in Paris geschickt, wo sie sehr unglicklich war. In ihren Briefen
fleht sie den Vater um das ,,gottgeféallige Werk* an, sie aus dem Kloster zu nehmen, was
dieser nach dem Hinweis auf ihre schlechte Gesundheit, auch zugesteht. Danach lebte
Maria Anna zuerst bei ihrer Tante in Paris und spéter bei ihrer Familie in Brissel, am 30.
Mai 1745 heiratete sie Niclas Sebastian Graf v. Lodron zu Gmiind (1719-1792).}"® Nach
ihrem Klosteraustritt war sie sehr bemiht, den Vater von ihren Fortschritten in Ethik,
Moral, Geographie Deutsch und Franzésisch zu Uberzeugen. Der Vater kimmert sich
intensiv um ihre Erziehung, beispielsweise korrigiert er eine ihrer Ubersetzungen, die
Ubertragung eines philosophischen Textes aus dem Deutschen ins Franzdsische.®® Im
Lernen und gutem Benehmen war ihre altere Schwester Maria Rosa fur Maria Anna ein
Vorbild. Auch zwei ihrer jungeren Schwestern erwahnt sie haufig in ihren Briefen. Anna
Viktoria, obwohl um eineinhalb Jahre junger, scheint fur sie, vor allem wéhrend der
ungliicklichen Zeit im Pariser Kloster, eine Ratgeberin gewesen zu sein. Die um
zweieinhalb Jahre jingere Maria Josepha dagegen wurde von Maria Anna unter ihre
Fittiche genommen, in den Briefen an ihren Vater richtet sie ihm immer wieder Griil3e von
Maria Josepha aus.’®" Auf dem Familienbild wird diese innige Beziehung durch die
zartliche Geste des Handehaltens dargestellt. ,,Man kann in den Briefen dieser vier
Harrach- Madchen die enge Verbindung zwischen den Schwestern und ihren

Zusammenhalt erkennen. 82

"7 Bastl 2000, S. 59.

178 Der letzte Brief ist datiert mit dem 16. September 1748, damals war Maria Anna bereits drei Jahre lang
verheiratet. Bastl 2004, S. 213.

179 Spacek 1886, Tafel IV.

180 (bersetzungen waren ein wichtiger Teil des Sprachunterrichts, durch die gleichzeitig auch Inhalte
vermittelt werden konnten. Bastl 2004, S. 213 f.

181 Bastl 2004, S. 214.

182 Bastl 2004, S. 215.
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Bastl vertritt die Meinung, dass die Bildunterschriften fehlerhaft sind und es sich bei dem
Madchen im blau-braunen Kleid um Anna Viktoria (geb. 18. November 1726, t 6. Januar
1746, unverheiratet)*® handelt und Maria Anna das Madchen im roten Kleid ganz auBen
ist.’8* Dafiir spricht das bereits oben angesprochene beschiitzende Verhaltnis Maria Annas
zu Maria Josepha. Da die Méadchen jedoch nur ein geringer Altersunterschied trennt ist dies
schwer zu sagen. Flr die Richtigkeit der am Bild hinzugefuigten Benennung spricht die
Néhe zum Vater, mit dem Maria Anna ein besonders inniges Verhéltnis verband und die
Né&he zur altesten Schwester, die fiir sie ein Vorbild war. Beide tragen etwas dunklere
Kleidung, was auf ihr Alter hinweisen wiirde, jungere Madchen trugen generell hellere
Kleidung. Diesem Einwand kann jedoch mit dem Hinweis auf das dunkle Kleid von
Bonaventura Maria leicht widersprochen werden.

Da die Tochter kaum individuelle Ziige tragen ist ein Vergleich mit anderen Portrats zur
Identifikation nur eingeschrankt moglich. Dabei ist auBerdem zu bedenken, dass auch auf
den ubrigen Bildern der Harrach’schen Sammlung die einheitlichen Beschriftungen erst im

19. Jahrhundert angebracht wurden.

Ein Bild des Malers Johann Wilhelm Hofnas (1727-1795), das nach der EheschlieRung
zwischen Maria Rosa und ihrem Onkel Ferdinand Bonaventura Il. Graf Harrach entstanden
sein dirfte, dokumentiert der Bildbeschriftung zufolge in der Auswahl der Dargestellten
die besondere Verbundenheit zwischen den genannten ToOchtern, die hier bei einem
Backgammonspiel im Freien zu sehen sind. (Abb. 27) Laut Bildunterschrift ist rechts
auflen Ferdinand Bonaventura dargestellt, neben ihm sitzend seine Gattin Maria Rosa, in
der Mitte ihre Schwester beziehungsweise seine Nichte Maria Anna, am Tisch sitzend eine
weitere junge Dame, Maria Josepha, links auRen ein Bruder der Madchen, Franz Xaver.'*®
Auffallend ist, dass die M&dchen ahnliche Kleider in denselben Farben wie auf dem groRRen
Familienportrat tragen. Maria Rosa tragt Blau, Maria Josefa Weil3 und somit wiirde das
rote Kleid auf dem Familienbild auch zu Maria Anna gehdren, was die Vermutung einer
fehlerhaften Bildbeschriftung erhartet. Umgekehrt konnte aber auch bei der nachtraglichen
Beschriftung die Identifikation aufgrund der Kleidung erfolgt sein, sodass eine sichere
Zuordnung anhand des derzeitigen Quellenstands nicht moéglich ist.

Bei diesem kleinformatigen (42 x 51 cm) Gruppenbild von Hofnas handelt es sich um ein

représentatives ,,Handlungsportrat”, ein Typus, auf den weiter unten eingegangen wird

183 Spacek 1886, Tafel IV.
184 Bastl 2002, S. 12.
18 Ausst. Kat. Maria Theresia und ihre Zeit, 1980, S. 265.
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(vgl. Kap. 7.5.3). Im Vergleich zum offizielleren, grof3formatigem (680 x 340 cm)
Familienportrat fehlen die reprasentativen, auf Reichtum und Ansehen verweisenden
Elemente des Bedeutungsraumes. Stattdessen werden die Personen vor einer Baumgruppe
mit Himmelsausblick, wie man sie von den englischen ,,conversation pieces* kennt,
aufgereiht. Die Handlung des Backgammonspiels bleibt lediglich angedeutet, da die

Figuren in ihrer représentativen Haltung weiterhin auf den Betrachter ausgerichtet sind.

Im Zentrum des groRen Familienbildes in Prugg steht das Ehepaar. Die Ehe von Friedrich
August Gervasius Protasius (1696-1749) und Maria Eleonore geborene Frstin von
Liechtenstein (1703-1757) wurde am 5. Februar 1719 geschlossen und von Graf Leopold
Joseph Schlick vermittelt. (Abb. 28 und 29) Die Braut war die Tochter des Flrsten Johann
Anton Florian von Liechtenstein und der geborenen Grafin Eleonora Barbara von Thun.*®
Vom firstlichen Rang der Braut erhoffte man sich aufierdem einen weiteren Schritt in
Richtung der Firstung des eigenen Hauses. Am Ende der Heiratsabrede wird ausdriicklich
auf den Rang der Braut Bezug genommen:
,»ZWOlftens, so verspricht und erbittet man sich von Seithen des grafflichen Herrn
Brautigams die furstliche Braut, weillen bey dem flrstl. Hause Liechtenstein
vermdg Kayserlichen allergnadigsten Diplomatis das Mannliche und weibliche
Geschlecht die furstl. Wurde und Nahmen auf sich hatt, lhrer firstl. Geburth
gemass gebuhrend bediene auch von denen Officiren und Ubrigen Persohnen,
welchen dieselbst oder dero Herrn Vatters Excellenz zu befehlen haben mit dem

furstl. Titel beehren zu lassen.«®’

Der gesellschaftliche Rang Maria Eleonoras drickt sich im Familienbild durch ihre
besonders prunkvolle Kleidung, insbesondere durch den hermelingefitterten Mantel, aus.
Sie war Herrin der Herrschaft Kunewald in Mahren, die sie spater ihrem Sohn Franz Xaver
vererbte. VVon ihrem Vater erhielt sie eine ,,neben einem Kleinod von vier Tausend Gulden
und standesmassigen Ausstaffirung von zehn Tausend Gulden, noch weither vor alles und
jedes zu Ihrer volhigen Abfertigung bey ihrer Verheyrathung eine Summam von acht und
siebtzig Tausend Gulden.“*® Einer fiirstlichen Tochter stehen, wie weiter ausgefiihrt wird,
3 000 Gulden bei Verheiratung und volliger Abfertigung zu, die restlichen 75 000 Gulden

1% Spacek 1886, Tafel IV.
87 OSTA; AVA, FA Harrach, Karton 473, Ehevertrag Friedrich August von Harrach (29.1.1719), Blatt 12.
188 OSTA; AVA, FA Harrach, Karton 473, Ehevertrag Friedrich August von Harrach (29.1.1719), Blatt 2.
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sind eine ,.freywillige Vatterliche Schenckhung“'®®, dafiir verzichtet Maria Eleonore auf
alle vaterliche, briiderliche oder vetterliche Erbschaft, es sei denn eine Person aus ihrem
Elternhaus vermacht ihr namentlich im Testament einen Besitz.

Den 3 000 Gulden Heiratsgut entspricht in selber Hohe die Widerlage, welche der
Bréutigam zu zahlen hat. Es wird vereinbart, dass solange Friedrich August, der zu diesem
Zeitpunkt kaiserlicher Kdmmerer war, nicht Uber eigene Guter verfugt oder das Majorat
erbt, von der Braut, mit Zustimmung ihres Vaters, die jahrlichen Zinsen aus der Halfte der
75 000 Gulden ,,zu desto mehrer Bezeugung lhrer gegen den Herrn Brautigamb tragenden
Liebe* als ,,freywilligen Beitrag* bekommt. Der Bréutigam wird angehalten, sobald es
ihm moglich ist, sich bei seiner Braut flr dieses Grof3ziigigkeit erkenntlich zu zeigen. In
weiterer Folge wird festgeschrieben, dass Morgengabe, Widerlage und Geschenk (20 000
Gulden) zur eigenen Verfligung der Braut stehen sollen. Die von der Mannesseite zu
leistenden Giiter wurden, obwohl der Brautigam der ,,Stammsohn®“ war, nicht auf die
strategisch wichtigen Giter Rohrau, Prugg oder Aschach, sondern auf die Besitzungen
Starkenbach, Homyle und Bohorna, mit Eintrag in die béhmische Landtafel, versichert.
Ein Grolteil der Heiratsabrede bezieht sich auf den Witwenstand der Braut, der mit
besonderem Augenmerk auf die standesgemaRe Versorgung der Frau, flr alle denkbaren
Eventualitaten geregelt wird.**® Die Heiratsabrede wurde unterzeichnet unter anderem vom
kiinftigen Ehepaar, deren Vétern, Furst Trautson Graf Starhemberg, Graf Schlick, Graf
Salm, Graf Althann und mehreren Vertretern des Hauses Liechtenstein unterzeichnet. Die
Né&he zum firstlichen Haus Liechtenstein zeigt sich in weiterer Folge beispielsweise in der
ersten Ehe (1744) von Maria Josepha mit dem regierenden Firsten von Liechtenstein
Johann Nepomuk (1724-1748).*%*

Auf Schloss Prugg befinden sich auflerdem sieben Tapisserien, die von Binder als
»moralisches Hochzeitsgeschenk* Alois Thomas Raimund Graf Harrachs an die Brautleute
aufgearbeitet wurden. 2 Bisher war angenommen worden, dass Friedrich August die
Tapisserien, welche die Brusseler Stadtmarke tragen, bei seiner Rilckkehr aus den
Niederlanden (1743) selbst mitgebracht hatte. Die Szenen, grofteils aus den

Metamorphosen des Ovid, lassen sich im Hinblick auf Brautwahl, Hochzeit, Fruchtbarkeit,

18 OSTA; AVA, FA Harrach, Karton 473, Ehevertrag Friedrich August von Harrach (29.1.1719), Blatt 2.

1% OSTA; AVA, FA Harrach, Karton 473, Ehevertrag Friedrich August von Harrach (29.1.1719).

Vgl. Bastl 2002, S. 6.

9% |n zweiter Ehe war sie mit Joseph Maria Fiirst von Lobkowitz (1725-1802) vermahlt. Wurzbach 1861, Bd.
7, S. 375. Dies entspricht der Tendenz des Adels die ,,Heiratskreise” geschlossen zu halten.

192 Als Maler gilt Ludwig van Schoor, als Weber wird Jan van der Borcht genannt. Binder 2007, S. 187.
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Sicherstellung der Nachkommenschaft, besonders eines Stammbhalters, als ,,weiblicher

Tugendkanon® und ,,Fiirstenspiegel* interpretieren.'*

4.2.4 Der Maler Christoph Schomburg

Uber den Maler des groBen Portrits der Familie Harrach, Christoph Schomburg, vermerkt

das Kunstlerlexikon von Nagler aus dem Jahre 1845 Folgendes:
,»Schomburg, Christoph, Maler von Ratzeburg, erlernte in seiner Jugend das
Schneiderhandwerk, verlegte sich aber dann auf die Malerei, und begab sich 1732
nach Rom, wo er zehn Jahre lang verweilte. Hierauf berief ihn der Graf von
Harrach, Gouverneur der Niederlande, nach Brussel, wo er auf einer Leinwand
von 22 F. Lange und 11 F. Hohe die ganze gréafliche Familie malte. Spater begab
sich der Kdinstler nach Wien, und endlich nach Copenhagen, wo er 1753 als
General- Inspektor der k. Gallerien starb. F.L. Schmittner stach nach ihm das
Bildnis des Grafen von Harrach, und J. Haid jenes von Franz Joseph Scheyl

(sict).«19

Das ,,Allgemeine Lexikon der bildenden Kinstler* &uBert sich knapp zu Christoph
Schomburg und gibt die wesentlichsten Daten an:
»Bildnismaler, * Ratzeburg, t Kopenhagen 1753, tatig in Rom (1732/42), Brissel,

Wien und Kopenhagen (Generalinspektor der Kunstgalerie)*'*®

Der Name des Kiinstlers war in der mindlichen Uberlieferung innerhalb der Familie
Harrach selbst in Vergessenheit geraten, zuletzt wurde er von Redlefsen 1970 in einem
entlegen publizierten Aufsatz tber ,,Das graflich Harrachsche Familienbild von Christoph
Schomburg in Prugg a/Leitha” genannt. Ausgehend von einer Kreidezeichnung aus der
Kupferstichsammlung des Statens Museum for Kunst in Kopenhagen (Abb. 30), die einen
Mannerkopf im Profil darstellt und auf welcher mit brauner Tusche ,,Christofano
Schomburg del“ hinzugefugt wurde, verfolgt Redlefsen die Spur des wenig bekannten

Kinstlers.

19 Binder 2007, S. 133-143.

194 Neues allgemeines Kiinstler- Lexicon oder Nachrichten von dem Leben und den Werken der Maler,
Bildhauer, —Baumeister, Kupferstecher, Formschneider, Lithographen, Zeichner, Medailleure,
Elfenbeinarbeitern etc. Bearbeitet von G.K. Nagler, Miinchen 1845. Bd. 15, S. 494. V/gl. Binder 2007, S. 56.
195 Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 30, Leipzig 1936, S.
248.
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Wichtigste Quelle ist eine Ausgabe der Augsburger Kunstzeitung aus dem Jahre 1771, in
der Uber Schomburg berichtet wurde. Bereits Fissli zitierte den Artikel 1779,'%
bericksichtigte jedoch nicht ein mit ,,C.G.C.“ unterzeichnetes Schreiben aus Wien von
einem, nach eigener Bezeichnung, ,,Freund Schomburgs, der sich zweimal von ihm habe
malen lassen.“**" Darin wird Ratzeburg und nicht wie zuvor Hamburg als Geburtsort des
Kinstlers genannt, das genaue Geburtsdatum ist nicht bekannt, Noack schrankte auf ,,um
1700“ ein.'*® Aufgrund der ,,schwierigen dkonomischen Verhaltnisse seines Vaters, eines

«199

kinderreichen Leutnants“™" ging er nach Hamburg, wo er als Schneider arbeitete und ,,den

ersten guten Grund in der Malerey“*® legte.

“201 malte und von wo

Ab 1732 war der Maler in Rom tétig, wo er ,,zahlreiche Bildnisse
aus ihn Graf Harrach, der damalige Gouverneur der Niederlande, nach Brissel berief, um
ein Bild seiner Familie zu malen. Die Augsburger Kunstzeitung berichtet, dass Schomburg,
nachdem er in Rom den Auftrag fir das Familienportrat erhalten hatte, den Schweizer
Kupferstecher und Verleger Jacob Frey?® in Rom aufsuchte ,,mit welchem er auf einen
Entwurf dieses Gemaldes, welches die Aeltern nebst 10 Kindern enthalten sollte, fleil3ig
studierte.“?*

Wann Schomburg Rom verlassen hat ist nicht bekannt, Noack und die oben genannten
Lexika fihren einen 10 jahrigen Aufenthalt, also bis 1742 an®®*, der Augsburger
Kunstzeitung zufolge war der Maler jedoch 1741 bereits in Wien.?*

Zuvor war er, auf Harrachs Kosten, tber Genua und Paris nach Brissel gereist, wo er in
dessen Palast mit dem Familienbild ,,nach vorgeschriebenen MaRen“ begann und es
innerhalb von 18 Monaten vollendete.?®® Die GréRe des Bildes allerdings lasst vermuten,

dass in Brussel nur Kompositionsskizzen und Portratstudien angefertigt wurden, wahrend

19| R. Fiissli, Allgemeines Kunstlexikon Ziirich, 1779, S. 595 zit. nach Redlefsen 1970, S. 134.

97 Redlefsen 1970, S. 128.

198 Friedrich Noack, Das Deutschtum in Rom seit dem Ausgang des Mittelalters, Stuttgart 1927 Bd. 2, S. 532.
1% Redlefsen 1970, S. 127.

2% zit. nach Redlefsen 1970, S. 127.

201 NL.H. Weinreich, Maler-, Billedhugger-, Kobberstik-, Bygnings- og Stempelskiaerer = Kunstens Historie
..., Kjébenhavn 1811, S. 171. zit. nach Redlefsen 1970, S. 127.

22 Der Luzerner Stecher Jakob Frey (1681-1752) war ein Schiller Carlo Marattas, von dem er das
»Malerische Radieren“ lernte (Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, Bd. 12, 1916, S. 437) und
dessen Kupferverlag er von des Meisters Erben erwarb und erfolgreich weiterfiihrte. Als Lehrer genoss er
hohes Ansehen in Rom, (Redlefsen 1970, S. 129) unter seinen Schiiler wird Schomburg in der Literatur
allerdings nicht genannt. Vgl. Marie Therese Batschmann, Jakob Frey (1681-1752) Kupferstecher und
Verleger in Rom, Diss. Basel, Bern 1997.

203 Augsburger Kunstzeitung 1771, zit. nach Redlefsen 1970, S. 129.

204 Friedrich Noack, Das Deutschtum in Rom seit dem Ausgang des Mittelalters, Stuttgart 1927 Bd. 2, S. 532.
25 Redlefsen 1970, S. 127.

2% Redlefsen 1970, S. 129.
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die Endausfihrung spater in Prugg erfolgte. Geht man davon aus, dass die Portrats nach
der Natur angefertigt wurden, so kommt keine andere VVorgehensweise in Frage, da man
aus den Korrespondenzen weil3, dass sich die Familienmitglieder zwischen 1739 und 1742
an verschiedenen Orten aufhielten.””” In einem undatierten Inventar werden zwolf
zusammengerollte Portrats, ohne weitere Angaben, genannt, bei denen es sich um die
Vorlagen fiir das Familienbild handeln konnte.?%

Fur diese Arbeitsweise spricht aulRerdem ein ,,gewisser Schematismus in der Haltung der
Kopfe“?®, der etwas zu kleine Kopf von Maria Rosa im Vordergrund, welcher die gleiche
GroRe und Richtung zeigt wie der Kopf der Schwester rechts hinter ihr. Dazu kommt eine
Ahnlichkeit in der Haltung von Anna Viktoria im braun-blauen Kleid und Maria
Bonaventura, die direkt neben ihrer Mutter steht. Das Zusammensetzen eines
Gruppenportrats aus Einzelstudien war zu dieser Zeit eine ubliche Methode, die
Schomburg, wie Redlefsen vermutet, in Hamburger Bildwerkstétten, z.B. bei Balthasar

Denner gelernt haben konnte.?*°

Neben dem Harrach Familienbild sind zwei weitere Werke Christoph Schomburgs in
Stichen Uberliefert: Ein nach seiner Vorlage (,,D. Chr. Schomburh pinx. Vienae 1749*)
von ,,F.L. Schmitner Sculp. Vienae 1750 gestochenes Bild des Grafen "Fridericus Gerv.
Prothas S.R.l. Comes ab Harrach.*“ (Abb. 31) Schonburg portratierte seinen Auftraggeber
vor einem Schreibtisch mit Briefen und Landkarten stehend, seine Rechte auf ein Buch
gestutzt, in prunkvoller Kleidung und mit dem Orden vom Goldenen Vlies geschmdickt. Im
Hintergrund sind als weitere Symbole der Herrschaft Séule und Vorhang zu sehen,
darunter wurden Name, Geburts- und Todesdatum des Dargestellten angegeben, in der
Mitte prangt das Wappen der Familie.

Uber die Vermittlung des Grafen kénnte auch der andere Stich, der jedoch ebenfalls nur
wenige Riickschlisse auf die kiinstlerische Qualitdt Schomburgs zuldsst, entstanden sein.

(Abb. 32) Nach der Vorlage von Schomburg stach Johann Jacob Haid das Bildnis von

207 Binder 2007, S. 55.

28 OSTA, AVA, FA Harrach, Karton 775 — Kunst, Fasz. Gemalde-Inventar ohne nahere Bezeichnung und
Datum. Binder 2007, S. 59.

29 Redlefsen 1970, S. 131.

219 Redlefsen 1970, S. 132.

Die Werke von Balthasar Denner (1685-1749) zeichnen sich durch besonders genaue Wiedergabe
physiognomischer und stofflicher Details aus. Der bekannte Bildnismaler arbeitet unter anderem in Hamburg,
Braunschweig, Dresden, Berlin, Amsterdam und London, wo er die Kunst William Hogarths kennen lernte.
Vgl. Leppien 2001, S. 178-187.
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Franz Christoph de Scheyb, welcher nach dem Tod Harrachs eine Lobrede auf den
verstorbenen Friedrich August Graf Harrach veroffentlichte.”*

Franz Christoph von Scheyb (1704-1777)**2 war ein Schiitzling der Grafen Harrach, er
begleitete den Vizekonig Alois Thomas Raimund nach Neapel, wo er als dessen Sekretéar
und Erzieher seiner Kinder tatig war. 1731 berief ihn Johann Ernst Harrach, damals
Bischof von Neutra, zu sich nach Rom, wo er die antike Kunst kennen lernte. Als der
Vizekonig nach Wien zurtickkehrte, folgte Scheyb ihm nach Wien und trat 1739 in den
Dienst der niederosterreichischen Landschaft.?*® Der gebildete Scheyb war in Geiste der
Aufklarung als Schriftsteller in verschiedenen Richtungen tétig. Er setzte sich flr die
Griindung einer allgemeinen Akademie ein und verfasste unter anderem zwei Bande ,,Uber
die drei Kinste Zeichnen, Malerei und Kupferstecherei®. Als kompetenter privater
Kunsttheoretiker pflegte Scheyb gute Kontakte zur Akademie, er war mit dem kaiserlichen
Hofmaler und Akademiedirektor Martin van Meytens befreundet, welcher ihn auch
portratierte.”**

Der Auftrag an Christoph Schomburg eine Stichvorlage, als solche eventuell sogar ein
groReres Gemaélde, anzufertigen, bedeutete eine Auszeichnung flir den Kuinstler und

eroffnete ihm sicherlich wichtige Kontakte im Wiener Kulturleben.

So machte Schomburg in Wien die Bekanntschaft von Johann Friedrich Bachoff v. Echt
(1710-1781), der ab 1743 danischer Gesandter in Wien war.?®> Auf Bachoffs Vermittlung
hin wurde er als koniglicher Galerieinspektor nach Kopenhagen berufen. Die Stelle konnte
er jedoch nicht mehr antreten, das Reisegeld war bereits bezahlt, als Schomburg an

Wassersucht erkrankte und am 21. September 1753 verstarb.?*®

21 Franz Christoph Scheyb, Lobrede auf weiland Sr. Hochreichsgrafl. Excellenz Herr Friedrich des HI. Rém.
Reiches Grafen von Harrach zu Rohrau, 0.0. 1750.

22 vgl. Irene Holzer, Franz Christoph von Scheyb (1704-1777). Leben und Werk. Ein Beitrag zur
stiddeutsch-osterreichischen Aufklarung, phil. Diss. Wien 1975.

Michal Johanna Scheriau, Franz Christoph von Scheyb. Kilassizistische Kunstliteratur im spéten 18.
Jahrhundert in Wien — 1770, 1774, phil. Diss. Wien 1985.

213 Wurzbach 1875, Bd. 29, S. 248.

24 Wurzbach 1875, Bd. 29, S. 248 f; Vgl. Kurt Haslinger, Die Akademie der bildenden Kiinste in Wien im
18. Jahrhundert — Reformen unter Kaunitz, phil. Dipl. Wien 2008, S. 42-46.

215 Fiir ein lebensgroRes Gemalde Kaiser Josephs I1. und Maria Theresias, die fiir eine Galerie europaischer
Herrscher in Schloss Christianborg bestimmt waren, wurde von Echt vom Staatkanzler First Wenzel von
Kaunitz allerdings nicht Schomburg, sondern Franz Anton Palko vorgeschlagen, der jedoch nur mehr das
Bild des Kaisers, welches sich heute auf Schloss Amalienborg befindet, ausfiihren konnte. Schwarz 1962, S.
20.

216 Redlefsen schreibt im Gegensatz zum eingangs dieses Kapitels zitierten Lexikon aus dem Jahre 1845 vom
Posten eines ,,kdniglichen Galerieinspektors*®, statt ,,Generalinspektors”. Redlefsen 1970, S. 128.
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4.25 Datierung

Der nur lickenhaft und widersprichlich bekannte Lebenslauf des Malers lasst kaum
Riickschliisse auf die genaue Entstehungszeit des Bildes zu. Christoph Schomburg kam
1732 nach Rom, wo er zehn Jahre lang, also bis 1742 tétig war, bevor ihn Graf Harrach
nach Briissel berief.?!” Der Augsburger Kunstzeitung von 1771 zufolge war der Maler
jedoch 1741 bereits in Wien,?® wo er sich wenigstens bis 1743 aufhielt, denn nur so
konnte er die Bekanntschaft des déanischen Gesandten Johann Friedrich Bachoff v. Echt
machen.?™® Noch im Jahre 1749 portratierte er, wie auf dem Stich verzeichnet, in Wien

Friedrich August von Harrach.

Die nachtragliche und fehlerhafte, wie anhand der Personenidentifizierung deutlich wurde,
Bildaufschrift weist am linken unteren Bildrand als Datum ,,IM JAHRE 1742 aus. Fur
diese Datierung spricht, dass Alois Thomas Raimund Graf Harrach am 7. November 1742
starb und Friedrich August sein Nachfolger im Majorat wurde.”® UnmaRgeblich fir die
Frage der Datierung ist die Verleihung des Ordens vom Goldenen Vlies, den Friedrich
August erst 1744 erhielt.?*

Am einfachsten, so scheint es, ldasst sich ein Familienbildnis (ber die Anzahl
beziehungsweise das Alter, der dargestellten Kinder datieren. Von den insgesamt 16
Kindern des Paares, einige verstarben bereits im Kindesalter, sind 10 dargestellt. Demnach
musste das Bild vor der Geburt des 11. Kindes, Maria Christine, am 24. Juli 1740
entstanden sein. Bei dem Kleinkind im Familienbild handelt es sich um Ferdinand, der am
4. Janner 1737 geboren wurde. Er durfte auf dem Gemélde etwa zwei Jahre alt sein,
wonach die Vorlage zu seinem Portrét etwa 1739 entstanden sein durfte.

Dass der Auftrag fiir das Familienbild nicht mit einem konkreten zeitlich nahen Ansuchen
auf Rangerh6hung in Zusammenhang steht, wurde bereits weiter oben ausgefiihrt. Die sich
anbahnende Hochzeit der &ltesten Tochter, Maria Rosa, am 9. Oktober 1740 kdnnte eine

weitere Motivation flr das groRe Familienbild gewesen sein.

27 Neues allgemeines Kiinstler- Lexicon oder Nachrichten von dem Leben und den Werken der Maler,
Bildhauer, Baumeister, Kupferstecher, Formschneider, Lithographen, Zeichner, Medailleure,
Elfenbeinarbeitern etc. Bearbeitet von dr. G.K. Nagler, Miinchen 1845. Bd. 15, S. 494.

218 Redlefsen 1970, S. 127.

219 Redlefsen 1970, S. 127 f., 134.

?20 Spacek 1886, Tafel 1V.

22! Redlefsen 1970, S. 134; anderen Quellen zufolge bereits 1741 vgl. Binder 2007, S. 55 ohne genaue
Angabe; Wurzbach Bd. 7, 1861, S. 375 erwéhnt lediglich, dass Harrach Tréger des Ordens war, nicht jedoch
wann er ihn erhalten hat.
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Wahrscheinlich ist, dass das Bild in Zusammenhang mit der Tatigkeit Friedrich Augusts in
den Niederlanden entstanden ist. Er wurde Ende 1732 zum Obersthofmeister und
Oberstkdmmerer der Erzherzogin Maria Elisabeth, Statthalterin der Niederlande, ernannt
und reiste im Janner 1733 Uber Regensburg, Wirzburg und Bonn nach Brissel, seine
Familie folgte ihm im Laufe des Jahres.??? Das Geburtenbuch belegt, dass die letzten fiinf
Kinder, von Johann Leopold, geb. 12. Dezember 1733 bis Maria Christine, geb. 24. Juli
1740, in Brissel auf die Welt kamen.?”® Nach dem Tod der Erzherzogin im Jahre 1741
wurde Friedrich August, bis zum Eintreffen der neuen Regentin Maria Anna (1743),
interimistischer Statthalter.”** Schon seit Herbst 1740 lagen die Vollmacht und weitere
Instruktionen fur Graf Harrach im Schloss Antwerpen bereit.”> Am 23. Marz 1743 verlieR

er auf eigenen Wunsch Briissel und trat das Erbe seines Vaters an.??

Zusammenfassend l&sst sich zur Datierung sagen, dass das groRe Harrach Familienbild
wohl im Zusammenhang mit der Ernennung Friedrich Augusts zum Statthalter der
Niederlande entstand. Da sich dies abzeichnete, berief der Graf Christoph Schomburg nach
Brissel, um Portrats der Familie anfertigen zu lassen. Noch vor beziehungsweise nach der
Geburt der jungsten Tochter Christine (Juli 1740) verlieR der Maler Brissel und beendete
die Arbeit am Familienbild in Wien. Als Friedrich August nach Wien zurlickkehrte (1743)
verfiigte er (ber ein représentatives Familienbild, das auch seine Kenntnis der
franzosischen und vor allem niederlandischen Malerei dokumentierte, der Typus des
groRRformatigen Familienbildes war im Osterreichischen Adel noch wenig verbreitet.

222 pjchorner 1990, S. 55.

22 OSTA, AVA, FA Harrach, Karton 473, Geburtenbuch der Kinder Friedrich Augusts und Eleonora.
Vgl. Bastl 2002, S. 7 f.

224 pichorner 1990, S. 76 f.

225 pichorner 1990, S. 81.

228 pichorner 1990, S. 84 f.
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5 Das reprasentative adelige Familienbild

Das représentative adelige Familienbild bildet im deutschsprachigen Raum eine Synthese
von Anregungen aus dem hollandischen Familienbild, dem franzdsischen hofischen
Portrattypus und dem englischen ,,conversation piece”“. Im Folgenden wird die

Formensprache des Familienbilds an Beispielen aus Adel und Kaiserhaus beschrieben.

5.1 Familie Palffy von Erdod

In der Osterreichischen Galerie Belvedere in Wien befindet sich ein, dem Harrachportrat
formal nahe stehendes Familienbild das Martin van Meytens (1695-1779) von der Familie
des Grafen Nikolaus Palffy von Erdéd malte.??” (Abb. 33) Halbkreisférmig angeordnet
begegnet die Familie, das Ehepaar mit funf Kindern, dem Betrachter vor einer
Landschaftskulisse, die von einem Baum in dem sich ein rotes Tuch bauscht, dominiert ist.
Mit groRer Geste weist der Sohn auf den Vater, der dies mit seiner rechten Hand erwidert,
wéhrend er einer seiner TOochter Blumen reicht. Auf gleicher Hohe neben ihm sitzt seine
Frau, die das kleinste Kind am Arm hélt, rechts von ihr sitzt die alteste Tochter, vor ihr
steht eine jiingere Tochter, die ein Lammchen fiittert.?® Trotz angedeuteter Handlungen
wirken die Personen nicht richtig beschaftigt, ihre Haltung ist auf die standesgemélie
Représentation hin ausgerichtet. Besonders deutlich wird dies am in die Hifte gestitzten
rechten Arm und der Beinstellung des Sohnes, die man auch auf franzésischen
Herrscherportrats wieder findet.??

Die Tiere im Vordergrund haben Repoussoirfunktion und Hinweischarakter, die groRRen
Hunde auf Seiten des Erben, deuten die standesgemélle Jagd an, das geschmickte

Lammchen mit dem die kleine Prinzessin spielt, verweist auf eine Schaferidyllik, die sich

227 1923 war das Bild noch auf Schloss Malaczka bei Pressburg nachweisbar, 1947 widmete es First
Ladislaus Palffy der Osterreichischen Galerie Belvedere. Baum 1980 Bd. 2, S. 431.

228 Auffallig ist, dass keine Person auf dem Bild Schmuck tragt.

229 Beispielsweise: Hyacinthe Rigaud, Ludwig XIV., Kénig von Frankreich, 1701/02, Musée du Louvre,
Paris.

Schoch wies auf den Zusammenhang zwischen &ufRerer Form und ideellem Inhalt hin, so driicken bestimmte
Haltungsmotive und Umgangsformen die Zugehdrigkeit zur hofisch-ritterlichen Gesellschaft aus. Schoch
1975, S. 20. Fir Beyer ist die kaprizidse Beistellung nicht nur als ,, Tanzmeisterschritt”, sondern auch vor
dem Hintergrund ritterlicher Zeremonien zu verstehen, im Tanz offenbart sich die Grazie des Kdnigs. Beyer
2002, S. 240.
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bei Hofe grolter Beliebtheit erfreute und ist auBerdem das Symbol christlicher

Tugenden.”*

Eine Beschriftung auf der Rickseite, die in Zusammenhang mit der Restaurierung 1837

angebracht wurde, erldutert die dargestellten Personen:
,.Nikolaus Graf Palffy von Erdéd geb. 4. September 1710, gest. 6. Feber 1773 /
dessen Gemahlin Marianne Sidonie Grafin von Althan / lhre Kinder Carl

Hieronimus von Erddd / Maria Katharina von Erddd verehelichte Marquise Los

Rios / Marianne Dorothea verehelichte Grafin Esterhazy / Maria Franziska,

verehelichte Grafin Batthyany / Maria Theresia, verehelichte Gréafin Zichy /

restauriert von J. Herrman 183

«231
7.

Das Grafliche Paar, seit 14. Janner 1733 verheiratet, hatte insgesamt acht Kinder:**

Antonia (Maria Katharina) 22. Oktober 1733 — 8. Mé&rz 1806

Karl Hieronymus
Maria Anna
Theresia

Josepha

Paul

Maria Franziska

Maria Theresia

verh. mit Marquise Los Rios

30. September/2. Oktober 1735 — 25. Mai 1816
verh. mit Maria Theresia Firstin Liechtenstein
22. Dezember 1747 — 1799/1806?

verh. mit Johann Graf Esterhazy de Galantha
geb. und gest. 1749

1750 — 14. Juni 1753

10. Mé&rz 1752 — 1752/53

23. Oktober 1753 — 2. Juli 1778

verh. mit Ludwig Flrst Batthyany-Strattmann
12. Janner 1760 - ?

verh. mit Stephan Graf Zichy

Aufgrund der Lebensdaten, identifiziert Lachnit die dargestellten Kinder als Antonia (=

Maria Katharina), Karl Hieronymus, Maria Anna (links im rosa Kleid), Josepha (rechts im

blauen Kleid) und Paul, das Kleinkind am Arm der Mutter. Theresia wurde geboren und

starb noch bevor die dargestellte Zahl (fiinf) an Kindern erreicht wurde, Maria Franziska

2% Baum 1980 Bd. 2, S. 431.
231 Baum 1980 Bd. 2, S. 430.

282 \Nurzbach 1870, Bd. 21, S. 211 f., Lachnit 1977, S. 5.; Schmuttermeier 1979, S. 165.
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kam erst auf die Welt nachdem Josepha verstorben war, sodass wiederum nur vier Kinder
am Bild zu sehen waren. Dadurch kann das Bild auf den Zeitraum zwischen 10. Mérz 1752
(Geburt Pauls) und 14. Juni 1753 (Tod Josephas) eingegrenzt werden. Die Nennung
Franziskas und Maria Theresias auf der Bildriickseite erweist sich so als falsch.?®® Firr die
Richtigkeit dieser These spricht auch, dass ansonsten Maria Theresia das Kleinkind ware
und das Bild somit frihestens im Laufe des Jahres 1760 héatte entstehen kdnnen. Maria

Anna war damals bereits 13 Jahre alt, auf dem Bild scheint sie allerdings jiinger zu sein.

Anders als beim Harrachbild, dessen rote Draperie im Baum den vermuteten
Zusammenhang mit einer angestrebten oder bereits erreichten Standeserh6hung in der
Realitat nicht erflllen konnte, lasst sich das Palffy Familienportrait auf einen konkreten
Anlass zuruckfihren.

1751, nach dem Tod des Palatin Johann Palffy, Ubernahm Nikolaus Graf Palffy die
Erbobergespanschaft des Pressburger Comitats und die Herrschaft auf Schloss
Malaczka.**

Die Darstellung spiegelt die Position der Familie am Kaiserhof wider und die Wichtigkeit,

die sich das Geschlecht selbst beimaR.?®

Dieses einzige erhaltene Familienportrat dsterreichischer Adeliger von Meytens Ubertrifft
in seinen MaRen (333 x 238 cm) alle Bilder, die der seit 1732 als kaiserlicher
Kammermaler angestellte Kunstler in mehreren Fassungen von der kaiserlichen Familie

236

anfertigte.” Das bereits um 1740 von Schomburg geschaffene Harrachfamilienbild (680 x

340 cm) Ubersteigt diese Abmessungen noch bei weitem.

Birgitta Lisholm erwahnt in ihrer Meytens-Monographie aus der &lteren Literatur®®’
weitere Familienbilder, Uber deren Verbleib keine Angaben gemacht werden,
beispielsweise der Familie Liechtenstein mit fiinfzehn Personen, der Familie Kuffstein mit

funf Personen ebenso ein ,,Familienstiick fir die verwittibte Firstinn von Lobkowitz*, ein

23 Lachnit 1977, S. 5 f. Schmuttermeier folgte 1979 noch der unrichtigen Identifizierung. Schuttermeier
1979, S. 165. Lisholm datiert ebenfalls vor 1753, Lisholm 1974, S. 64 f.

% Unter anderem war Palffy geheimer Rat, ungarischer Hofkanzler, Ritter des Goldenen Vlies, Trager des
GroRkreuzes des St. Stephan Ordens und stiftete den alteren Zweig der Nikolaischen Hauptlinie, fur die sein
Sohn Karl Hieronymus 1807 die Firstenwiirde errang. Wurzbach 1870, Bd. 21, S. 215.

2% Schmuttermeier 1979, S. 10.

2% Barta 2001, S. 162; Auf die angesprochenen kaiserlichen Familienbilder, bei denen Meytens wiederum die
Familie in einem Halbkreis vor dem Betrachter anordnet, wird weiter unten eingegangen. Vgl. Kap. 7.1.1 und
7.1.2.

37 Neue Bibliothek der schénen Wissenschaften und der freyen Kiinste, Leipzig 1768, Bd. VII.

Leben Herrn Martin von Meytens dessen Tod wir im 16ten Stiick der Zeitung angezeigt haben, in:
Kunstzeitung der Kaiserlichen Akademie zu Augsburg 1770, in: Lisholm 1974, S. 115-124.
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Familienstuck des Grafen Buratro in LebensgroRe, eine Darstellung des Hofraths Fischer

mit Frau und Sohn sowie die ,,von Luzische Familie in Wien mit acht Personen® 2%

Der geburtige Schwede Meytens, zuerst in der Email- und Mimiaturmalerei geschult, hielt
sich vor seiner Zeit in Wien, wo er 1770 als Direktor der Wiener Kunstakademie verstarb,
in England, wo er besonders die Werke van Dycks studierte, spater in Paris, Venedig, Rom
und Florenz auf. 1721 kam er zum ersten Mal nach Wien, wo er bereits hofische
Bildnisauftrage erhielt. Seine Stelle als Hofmaler trat er aber erst 1732, nach seinem
Italienaufenthalt, an. Fur die grofRe Zahl seiner Auftrage, vor allem Portrats und
Festszenen, konnte Meytens auf eine groRe, arbeitsteilig organisierte Werkstatt
zuriickgreifen.?
Meytens knupfte an den im Frankreich des 17. Jahrhunderts entwickelten représentativen
hofischen Portratypus eines Hyacint Rigaud oder Nicolas Largilliére an, den er Kkleinteilig
in einer trockenen Malweise ausfiihrt und so alle Details der Physiognomie und stofflichen
Oberflache erfasst. ,,Genaue Erfassung der Physiognomie bedeutet fir ihn nicht Deutung
eines Charakters und Temperaments einer Personlichkeit, sondern duflerst klares Festhalten
einer im Grunde statischen Gegebenheit einer bestimmten Gesichtskonfiguration. Alle
weitere Aussage liegt in bedeutungsvoller Haltung, Gestik und Attribut.“?*°
Vor allem seine Gruppenbildnisse wurden von den Zeitgenossen aufgrund ihrer klaren
Komposition geschétzt, dazu Giinther Heinz:
,»In dieser fast additiven Ordnung von selbstdndigen Gliedern erkannte man offenbar
ein hohes Mal} von Natdrlichkeit, auch wenn die einzelnen Gestalten in Haltung und
Gestik sich in gehobener, immer etwas rhetorisch betonter Représentation ihrer
Personlichkeit den Betrachter zuwenden. Diese Meytens eigene Synthese von
Einfachheit, Genauigkeit, als »natirlich« wirkender naher Gegenwartigkeit und der
Demonstration einer Uber das Alltagliche gehobenen reprasentativen EXistenz hat

offenbar besondere Anziehungskraft ausgetibt.“***

Im Vergleich zum Familienbild der Harrachs wird die Besonderheit von Meytens additiver
Ordnung deutlich. In beiden Bildern sind die Personen nebeneinander aufgereiht, doch ist

die Familie Pallfy, ebenso wie in den spateren Beispielen die kaiserliche Familie, in einem

23| isholm 1994, S. 110; 135.

2% Oeuvrekatalog vgl. Lisholm 1974, S. 97-112.
240 Heinz 1979, S. 280.

241 Heinz 1979, S. 281.
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engeren Halbkreis angeordnet. Beglnstigt wird diese kompakte Anordnung durch das
Format der Bilder. Die fir Meytens charakteristische detailreiche Darstellung der
Physiognomien und Stoffoberflachen gelingt Schomburg nur in Details wie dem Schmuck
und der Schrze der &ltesten Harrachtochter.

5.2 Familie Suttner

Spater in Vergessenheit geraten, wurde die Malerfamilie Palko von ihren Zeitgenossen
hoch geschatzt.”*> Josef von Sonnefels nennt Palko im Zuge seiner Rede ,Von dem
Verdienste des Portraitmalers“ am 23. September 1768 bei einer auf3erordentlichen
Versammlung der K. k. Zeichnung- und Kupferstecherakademie, in einer Reihe mit den
verehrungswiirdigen Kinstlern Rigaud, Vanloo, Nattier, Roslin, Greuze und Meytens.?*®
Falschlicherweise filhren Schwarz und Potzl-Malikova an,?** dass Meytens in dieser
Aufzahlung fehlt und schlieBen daraus auf eine besonders hohe Wertschatzung Palkos,
wobei sie wie selbstverstdndlich davon ausgehen, dass Franz Anton Palko gemeint ist.
Tatsachlich wird jedoch Meytens von Sonnenfels genannt, wovon die Anerkennung Palkos
durch Sonnenfels nicht geschmaélert wird. Mit ,,Palko* konnte allerdings genauso der
jungste Spross der Malerfamilie, Franz Xaver Carl Palko (1724-1767) gemeint sein, der
vor allem als Maler von Fresken und Altarbildern bekannt wurde. Sein Vater, ebenfalls
Maler, war Anton (Kaspar) Palko (gest. 1754), sein alterer Bruder, mit dem es h&ufig zu
Verwechslungen und Unklarheiten in der Zuschreibung kommt, war Franz Anton Palko
(geb. 1717, Breslau, gest. 1766, Wien).?*

%2 Eine Quelle beschreibt F.A. Palko als hypochondrisches Temperament und Sonderlingsnatur, der die
Gesellschaft meidet und daher nicht zu dem ihm zustehenden Ruhm gelangt. Wurzbach 1870, Bd. 21, S. 224.
243 | Das Ansehen, worinnen Titian, und sein Sohn Vezelli, Tintoreto, Rembrand, Vandyk u.a.m. bey ihren
Zeitgenossen stunden, Uberzeuget uns, dall nach der Herstellung der Kiinste, und zu Zeiten unserer Vater der
Portratmaler nichts von derjenigen Achtung verloren, welche das Alterthum Kiinstlern erwiesen hatte: und
die Verehrung mit welcher noch heute Kunstgenossen und Liebhaber diese Namen aussprechen, denen wir
einen Rigaud, Vanloo, Nattier, Roslin, Greuze, Meytens, Palko, und andere nur neulich verstorbene, und
theils noch lebende Manner, mit gleicher Hochachtung an die Seite setzten, diese billige Verehrung leget
auch einen Beweis fiir unsere Zeiten ab, welche nicht so ungerecht sind, eine allgemeine Verurtheilung
auszusprechen, und immer den geschickten Mann von (13) dem Haufen aussondern, den sie mit ihrer
Verachtung belegen.* Sonnenfels 1768, S. 12 f.

24 Schwarz 1962, S. 18; Potzl-Malikova 1986, S. 1.

25 Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 26, 1932, S. 162 f.
Vgl. Franz Karl Palko (1724-1767). Olskizzen, Zeichnungen und Druckgraphik, (Ausst. Kat. Salzburger
Barockmuseum), Salzburg 1989. Klara Garas, Zu einigen Problemen der Malerei des 18. Jahrhunderts. Die
Malerfamilie Palko, in: Acta historie artium Academiae Scientiarum Hungaricae, Bd. 7, Budapest 1961, S.
229-250.
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Franz Anton Palko war vor allem als Bildnis- und Historienmaler tatig. Mit seinem Vater
ging er zuerst nach Wien?*® und dann nach Pressburg, wo er als Hofmaler des Erzbischofs
Emmerich Esterhazy tatig war. 1746 ibersiedelte er nach Mé&hren, wo er unter anderem das
Bildnis des Erzbischofs von Olmitz Graf Troyer fertigte, welchem er nach Briinn gefolgt
war, wo er sich fur langere Zeit niederlieR.?*’ Fir die 1750er Jahre vermutet Potzl-
Malikova einen Aufenthalt Palkos in Frankreich.?*® Seit 1759 arbeitete er vor allem als
Bildnismaler, abermals in Wien, wo er auch wéhrend der Arbeit am Portrét von Kaiser

Franz verstarh.?*°

Auf seine Arbeit fir das Kaiserhaus, namentlich die Gruppenbilder im
Sommerrefektorium von Stift Klosterbruck bei Znaim, wird weiter unten, im

Zusammenhang mit den Familienbildern Maria Theresias, eingegangen.

Fur die Familie Suttner schuf Franz Anton Palko vier groRformatige Gruppenbilder, die
suttnersche Familienmitglieder bei fir den Landadel typischen Téatigkeiten zeigen, konkret
bei der Jagd, im Park, beim Kaffeetrinken und beim Begutachten eines Bauplans. (Abb.
35-37 und 39) Die Familie Suttner wird also nicht gemeinsam auf einem Bild dargestellt,
sondern ihre Mitglieder sind auf vier Gemalde aufgeteilt. Diese befinden sich auf Schloss
Kirchstetten (Niederosterreich), das 1723 vom kaiserlichen Leibarzt Matthias von Suttner
gekauft und durch Johann Bernhard Fischer von Erlach um- und ausgebaut worden war.?*°
Nach der Schlossrestaurierung im Zuge der Vorbereitungen fur die Niederdsterreichische
Landesausstellung 1998, kehrten die Bilder vor einigen Jahren wieder an die Stirnseiten
des so genannten ,,Maulbertsch-Saals“, benannt nach dem Schopfer des Deckenbildes
,Triumph der Wahrheit tber die Zeit“ (1750-52), Franz Anton Maulbertsch, zuriick.**
(Abb. 34)

Die Zuschreibung an Franz Anton Palko gilt heute als gesichert, auch wenn im 1961
erstellten Werkverzeichnis von Klara Garas die Gemalde noch nicht aufscheinen.??

Heinrich Schwarz, publizierte eines der Bilder angefihrt als ,,Leopold Gundaker von

2% In Wien scheint er mehrere Jahre lang gelebt haben. Malikova bezieht den Eintrag in die Matriken der
Wiener Akademie der bildenden Kunste vom 23. April 1738 nicht mehr auf den jlingeren Bruder, der damals
erst 14 Jahr alt war, sondern auf Franz Anton Palko. Malikova 1970, S. 22.

247 1748 heiratete er die Witwe des Bildhauers Georg Schauberger. Bei den Angaben zu seinem kurzen
Aufenthalt in Dresden, z.B. Wurzbach 1870, Bd. 21, S. 224, handelt es sich um eine Verwechslung mit
seinem Bruder Franz Xaver, der sachsischer Hofmaler war. Garas 1961, S. 232.

248 pptzl-Malikova 1986, S. 1.

2 Erste sichere Belege fiir seinen Aufenthalt in Wien stellen Notizen in den Akten der Wiener Akademie der
bildenden Kiinste aus den Jahren 1759 und 1760 dar. Malikova 1970, S. 19.

20 Kohlert 1998, S, 388; Bundesdenkmalamt (Hg.), Dehio Handbuch. Die Kunstdenkméler Osterreichs, Bd.
Niederosterreich nordl. d. Donau, Wien 1990, S. 509.

»1 Vor der Restaurierung des Schlosses befanden sich die Bilder im Barockmuseum Heiligenkreuz-
Gutenbrunn, das bis 2001 das Niederosterreichische Barockmuseum beherbergte. Kohlert 1998, S. 388.

%2 Garas 1961, S. 246-248.
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Suttner mit Familie, um 1754* erstmals als Arbeit Franz Anton Palkos und diskutierte es
im Zusammenhang mit Palkos habsburgischen Gruppenportrats in Stift Klosterbruck.”*®
Potzl-Malikova beschaftigte sich mit allen vier Gruppenbildern der Familie Suttner und
geht in der Titulierung stets von der Hauptperson aus. Jenes ,,Familienbild“ Leopold
Gundakers bezeichnet sie als ,,Gruppenbildnis Juliana Katharina von Eybl“.** (Abb. 35)
Bereits die unterschiedliche Bezeichnung der Gemalde zeigt die Problematik der
Identifizierung der Dargestellten an, auf die im Folgenden eingegangen wird.

Die auf den Bildern, offensichtlich erst spater, im 19. Jahrhundert, angebrachten
Metalltafeln mit Namen werfen im Falle der beiden Gruppenbildnisse mit Damen mehr
Fragen auf als sie Antworten geben. Moglichweise entstanden sie im Zuge der historischen
Familienrecherchen des Freiherrn Gustav von Suttner, der 1888 ein Buch Uber die Familie
Garelli herausgab.?®® Bei der Erstellung dieser Tafeln war man wohl mehr darauf bedacht,
die prominentesten Familienmitglieder anzufthren, als die tatsachlich Dargestellten.

Auf dem bereits genannten Gruppenbildnis, eine Szene beim Kaffeetrinken, sind insgesamt
sieben Personen in Pyramidenform angeordnet. Trotz der engen Anordnung wirkt die
Gruppe locker und bewegt. Eine junge Frau in gedrehter Haltung, sodass sie, wie auch alle
anderen Personen, dem Betrachter entgegenschauen kann, schreitet auf die Gruppe zu. Mit
ihrem gebauschten rosa Kleid dominiert sie die Komposition, ohne die Geschlossenheit der

® Die hellen Kleider haben sich vom dunklen

Figurengruppe zu durchbrechen.?®
Hintergrund deutlich ab, einzig die altere Frau mit der Kaffeetasse und der junge Mann
rechts auf dem Thronsessel sind mit ihrer dunkleren Kleidung dem reprasentativen
Hintergrund deutlicher verbunden. Die Szene ist in einem Innraum angesiedelt, links flhrt
eine geOffnete Tur in die Tiefe, rechts dominieren machtige Pilaster und ein dunkle
Draperie.

Am Bild angebracht ist eine Metalltafel mit Namen und Lebensdaten, die jedoch weder in

Anzahl, Geschlecht oder Lebensalter mit den Figuren auf dem Bild Gbereinstimmen.

23 Schwarz 1962, Abb. 19.

>4 pptzl-Malikova 1986, Abb. 8, S. 8.

2% Gustav Freiherr von Suttner, Die Garelli. Ein Beitrag zur Culturgeschichte des XVII1. Jahrhunderts, Wien
1888.

256 Ahnlich stark gebauschte Stoffe findet man auch in Palkos Portréts von Maria Theresia und Franz 1. von
Lothringen (um 1756) in Stift Lilienfeld. VVgl. P6tzl-Malikova 1986, Abb. 4 und 5.
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Maria Anna Juliana von Gazelli

geb. 1. Marz 1717, getraut mit
Leopold Gundacker Ritter von Suttner

14. Juli 1740.

Nach dessen Tode zum 2. male getraut mit
Franz de Paula Reichsgrafen von Hallneil

2. Mai 1756, T 28. Februar 1784.
Vinzens Ferrerius Athanasius Sigismund
Philipp Anton von Padua Ritter von Suttner

geb. 2. Mai 1752, 1 8. April 1785.
Franz Koller von Nagy Manya

geb. 1721, t als
Graf Franz Koller von Nagy Manya

30. Janner 1787.

Auffallig ist, dass die Benennung der Personen von Maria Anna von Garelli, nicht
»,Gazelli, ausgeht und in weiterer Folge zuerst ihren ersten und dann ihren Mann Franz de
Paula Anton Graf von Hallweil, nicht ,Hallneil”, nennt, mit dem sie weitere Kinder
hatte.”” Uber zwei Zeilen wird dann der Stammhalter, ihr &ltester Sohn aus erster Ehe
Vincenz Ferrius genannt. Franz Koller von Nagy Manya, dessen Erhebung in den
Grafenstand auf der Tafel betont wird, obwohl er in Wahrheit in den ungarischen

Freiherrenstand erhoben worden war,?®

ist der spatere Ehemann von Antonia Suttner,
einer Schwester Leopold Gundackers.

Leopold Gundaker (geb. 29. Mai 1717, gest. 26. November 1754), der einzige Sohn des
Matthias von Suttners (1673-1733) aus zweiter Ehe, stand im Staatsdienst, zuletzt als
Hofkammerrath, und war seit 14. Juli 1740 mit Maria Anna Juliana von Garelli, einer

Tochter des kaiserlichen Leibarztes Pius Nicolaus Garelli®® verheiratet. Diese hatte von

7 Suttner 1888, S. 143.

258 \Wurzbach betont, dass die Bezeichnung Franz Xaver Kollers von Nagy-Manya, der aus einer bereits 1633
geadelten ungarischen Familie stammt, als Grafen den HI. Rém. Reiches ein Irrtum ist. Tatsachlich wurde er
flir seine Dienste am 26. November 1758 in den ungarischen Freiherrenstand erhoben und diese Ernennung
am 6. Janner 1739 auch auf die Ubrigen Erblande ausgedehnt. Wurzbach 1864, Bd. 12, S. 349.

29 pjus Nikolaus Garelli (1690-1739) war seit 1703 Leibarzt Kaiser Leopolds 1., 1723 ernannte ihn Karl VI.
zum Préfecten der Hofbibliothek und nach dem Tod seines Vaters 1727 zu seinem eigenen Leibarzt. Garelli
war ein kunstsinniger Gelehrter und Sammler, er brachte rémische Monumente aus Kérnten und der
Steiermark nach Wien und stiftete nach seinem Tod zahlreiche Werke aus seiner bemerkenswert reichen
Bibliothek der kaiserlichen Hofbibliothek. Wurzbach 1858, Bd. 5, S. 89; Suttner 1888, S. 23-130.
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ihrem Vater das Haus mit Garten auf der Favorita und 80.000 Gulden geerbt.?®® Nach dem
Tod ihres Bruders, Johann Baptist Fabian Sebastianus, im September 1741, fiel das
gesamte Familienvermdgen ihr zu, mit der Auflage, dass ihr erstgeborener Sohn den
Namen Garelli annehme. Dieser Sohn, Josef Leopold Mathias, 1741 geboren, verstarb
allerdings bereits 1745.®* Der Ehe entsprangen insgesamt zwdlf Kinder, von denen nur
drei die Mutter Uberlebten, Leopoldine Clara von Suttner (gest. 1789), Vincenz Ferrerius
(geb. 2. Mai 1752, gest. 2. April 1795), der das Geschlecht fortfiihrte?®? und Anna Theresia
(geb. 7. Juli 1745, gest. 17. Janner 1795), welche 1771 Karl Leopold Freiherr Moser von

Ebreichsdorf heiratete.?®®

Die Benennung nach Heinrich Schwarz als ,,Leopold Gundaker von Suttner mit Familie®,
im Sinne von der Familienvater mit seinen Kindern, lasst sich insofern nicht halten, als aus
dieser Ehe insgesamt zwOIf Kinder hervorgingen, der &lteste Sohn Vincenz Ferrerius
wurde 1752 geboren und wére auf diesem Bild nicht dargestellt. Wahrscheinlicher handelt
es sich um Mitglieder der Familie Suttner eine Generation friiher. Nachdem die erste Ehe
des gesellschaftlich und finanziell aufstrebenden Arztes Matthias von Suttner mit Barbara
Regina Schwandner (geb. 1657, gest. 13. August 1715) kinderlos geblieben war, heiratete
er Juliana Katharina von Eybl (geb. 20. Februar 1698, gest. 17. Oktober 1745), mit der er
insgesamt funf Kinder hatte, eines davon ein Sohn, Leopold Gundaker.

Aufgrund eines alteren Gemaldes, das sich auf dem Suttnerschen Schloss Ober-Hoflein
befindet und die junge Juliana Katharina von Eybl, als Halbfigur in einem blauen Kleid,
sitzend mit einer Tasse in der Hand zeigt, identifiziert P6tzl-Malikova die altere sitzende
Dame mit der Tasse in der Hand als Juliana Katharina von Suttner, geborene Eybl.?*
Umringt wére sie dann von ihren eigenen Kindern, der Vater welcher bereits 1733
verstorben war, ist nicht dargestellt. Die hinter ihr stehende junge Dame, konnte ihre
alteste Tochter Juliana (geb. 30. August 1719, gest. 3. November 1797) sein, welche am
20. April 1746 Ferdinand Ritter Moser von Ebreichsdorf heiratete. Die jingere Tochter,
Antonia (geb. 2. April 1722, gest. Juni 1785) wurde am 25. November 1745 mit Franz X.

260 Universalerbe war ihr Bruder, Johann Baptist Fabian Sebastianus, die dltere Schwester, Maria Theresia
Sabina Barbara war bereits 1735 im Alter von 19 Jahren verstorben. Suttner 1888, S. 99.

2L Suttner 1888, S. 137 und 142 f.

%62 |n erster Ehe mit Therese Moser von Ebreichsdorf (1755-1788), in zweiter mit Maria Anna Wilhelmine
Freiin von Walterskirchen (1761-1832) verheiratet. Wurzbach 1880 Bd. 41, S. 11.

2%3 Wurzbach 1880 Bd. 41, S. 11; Suttner 1888, S. 143 f.

Zum Geschlecht der Freiherrn Moser von Ebreichsdorf bestanden enge Bande, mehrere Kinder wurden
miteinander verheiratet. Vgl. Wurzbach 1868, S. 149- 155, Stammtafel eingeheftet.

264 pgtzl-Malikova 1986, S. 9; Max Dvorak (Hg.), Osterreichische Kunsttopographie, Bd. V, Teil 1, Die
Denkmale der Gerichtsbezirke Eggenburg und Geras, Wien 1911, S. 228.
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Ritter Koller von Nagy Manya (geb. 1721, gest. 30. Janner 1787, 1758 in den ungarischen
Freiherrenstand erhoben) vermahlt.?®®

In der ,,hinzukommenden* jungen Dame kann man die Schwiegertochter der Hauptperson,
die Frau Leopold Gundakers, Maria Anna von Garelli, erkennen. Ebenso mdglich ware es
aber, dass in dieser dominanten Figur, die Tochter Katharinas, Antonia, dargestellt ist und
die Schwiegertochter, den Platz hinter der Mutter einnimmt. Es kdnnte aber auch eine
andere Verwandte sein, dass es sich um ein Kindermadchen handelt, ist aufgrund der
aufwendigen Kleidung und des Fachers unwahrscheinlich.

Die Frage nach der Identitat der Dargestellten kann auch unter Einbeziehung des Pendants
nicht eindeutig gelést werden. Schrdg gegenuber im ,,Maulbertsch-Saal”“ auf Schloss
Kirchstetten hangt ein weiteres Gruppenportrat mit einer Dame in Zentrum. (Abb. 36)
Diesmal nicht im Innenraum, sondern in einer, im Dunklen liegenden, angedeuteten
Parklandschaft, hat sich eine Dame mit zwei Kindern auf dem Sockel einer Art Brunnen,
hinter ihr die Uberlaufende Schale, niedergelassen. Hinter ihr, in dunkler Uniform
gekleidet, steht ein Herr. Diese Dame weist groRe Ahnlichkeit mit der Frau im roten
gebauschten Kleid in der Szene beim Kaffeetrinken.

Potzl-Malikova benennt das Bild nach der Hauptfigur ,,Gruppenbildnis Maria Garelli* und
fihrt an, dass es fiir die Portrats von Leopold Gundaker und seiner Frau Maria Garelli
Vorlagen gibt, die sie sogar Palko selbst zuschreibt. Die Darstellung von Maria sei ,,fast
wortlich kopiert und zur ganzen Figur ergénzt“, lediglich der Facher in der Hand wére
durch Blumen ersetzt worden.”®® Aufgrund fehlender Angaben zu diesen Portréts lasst sich
diese Aussage und die daran knipfende Identifizierung nicht prifen. Stattdessen sei in
Betracht gezogen, dass es sich bei der Dame um Antonia (geb. 2. April 1722, gest. Juni
1785), die Tochter von Matthias und Juliana, handelt, Antonia wére demnach auch die
Frau im roten Kleid in der Innenraumszene beim Kaffeetrinken. Sie war seit 1745 mit
Franz X. Ritter Koller von Nagy Manya (geb. 1721, gest. 30. Janner 1787) verméhlt, der

1758 in den ungarischen Freiherrenstand erhoben wurde, vermahlt.®’

Auf ungarischen
Adel wiirde auch seine Uniform mit dem charakteristischen Umhang hinweisen.
Dieser These naher ist auch die am Bild montierte Tafel, deren Quellenwert, wie oben

verdeutlicht allerdings nicht tiberschétzt werden darf.

265 Zu den beiden anderen Kindern macht das Biographische Lexikon von Wurzbach keine naheren Angaben.
Wurzbach 1880, Bd. 41, S. 13. In erster Ehe war Antonia mit Johann Baptist Sebstianus von Garelli (gest.
1740), dem Universalerben des Pius Nicolaus von Garelli, verheiratet. Suttner 1888, S. 136.

2% pptzl-Malikova 1986, S. 9.

?7 Wurzbach 1880, Bd. 41, S. 13.
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Juliana Katharina von Eybel

geb. 20. Februar 1698, getraut mit,
Mathias Ritter von Suttner

22.Juli 1716, T 16. October 1745
Antonia Maria von Suttner

geb. 2. April 1722, getraut mit
Franz Koller von Nagy Manya

1745, 1 1785
Juliana Josepha Franzisca de Paula von Suttner

geb. 20. August 1719, getraut mit
Ferdinand Max Freiherr von Moser

20. April 1746, T 3. November 1799
Ferdinand Max Freiherr von Moser

geb. 29. Juli 1718, t 25. Janner 1779

Die Tafel fuhrt wiederum zuerst eine Frau an, ndmlich die zweite Ehefrau von Mathias, der
im Anschluss genannt wird. Es folgen zwei ihrer Tdchter mit ihren jeweiligen
Ehemdnnern. Warum Ferdinand Max Freiherr von Moser zweimal mit verschiedenen
Lebensdaten angefiihrt ist, wobei die zweiten mit den Angaben in Wurzbachs

Biographischen Lexikon tibereinstimmen,?® ist unklar.

Die weiteren Arbeiten Palkos im Festsaal von Schloss Kirchstetten haben Herren als
Hauptpersonen, zugeordnet werden ihnen aber keine Kinder sondern Untergebene. Das
Jagdbild ist in einer Landschaft situiert, der Landesherr mit dem Bauplan sitzt vor einer
Architekturkulisse. Globus, Buch und technische Gerétschaften am Tisch, von dem eine
rote Draperie herunter flie3t, kennzeichnen ihn als gebildeten Mann. Wie auch in den
zuvor besprochenen Bildern wird der Betrachter durch den aufsichtigen Boden,
Treppenanlagen oder trennende Bildmotive, wie das erlegte Wild oder die Kommode auf
Distanz gehalten.

Die Identifizierung der Dargestellten Hauptperson ist eindeutig und entspricht den Namen
auf den angebrachten Metalltafeln.

Auf dem Gemaélde mit der Darstellung einer Jagd, man erkennt Jagdhunde, Gewehre und
im Vordergrund erlegtes Wild, ist folgende Tafel angebracht. (Abb. 37)

268 \Wurzbach 1880, Bd. 41, S. 11.
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Leopold Gundaker
Ritter von Suttner
geb. 29. Mai 1717, t 24. November 1754

Auch Poétzl-Malikova benennt dieses Bild als ,,Gruppenbildnis Leopold Gundaker von
Suttner®. In ihrem Aufsatz, der sich vor allem mit dem Stil Palkos und den Vorlagen fir
die Bilder auf Schloss Kirchstetten beschéftigt, bildet Potzl-Malikova dazu ein Bozzetto
aus der Nationalgalerie in Prag ab.?®® (Abb. 38) Im Vergleich zum ausgefiihrten Bild fallt
auf, dass die Lockerheit der Hauptperson einer verstarkten Reprasentation gewichen ist.
Die Anzahl der Hunde wurde reduziert und stattdessen zwei Manner hinzugeflgt. Die
schlichte Kleidung des entspannt sitzenden jungen Mannes mit Uberschlagenen Beinen
wurde zugunsten einer aufwendigen Gewandung und représentativer nach vorne
gerichteter Haltung verandert. Diese Umdeutung kénnte mit der neuen Stellung Leopold
Gundakers zusammenhangen, denn seit dem Tod seines Vaters im Jahre 1733 war er der
neue Majoratsherr.

Das schrég gegentiber hangende Gemaélde zeigt Matthias von Suttner im Hermelinmantel
am reich geschmickten goldenen Schreibtisch vor einer méchtigen Architekturkulisse
sitzend. (Abb. 39) Zwei Herren weisen auf einen Bauplan in seiner Hand, doch richtet
Suttner seinen Blick auf den Betrachter. Schwarz zitiert einen Ausstellungskatalog aus dem
Jahre 1880, der ein lebensgrofes Bildnis Suttners, ,,den ihm vom Architekten vorgelegten
Plan fur den Umbau ... des Schlosses Kirchstetten bei Laa in Niederdsterreich betrachtet*
als Werk eines unbekannten Kiinstlers nennt, bei dem es sich um jenes Gemélde handeln
konnte.?”® Nachdem Matthias Ritter von Suttner Schloss Kirchstetten 1723 erworben hatte,
veranlasste er die letzten groflen Ausbauarbeiten, der urspringlich vierfligeligen Anlage
aus dem 16. Jahrhundert. Wéhrend dieser Bauphase wurden die meisten
Wirtschaftsgebdaude errichtet. Das Konzept stammte wahrscheinlich noch vom 1723
verstorbenen Johann Bernhard Fischer von Erlach, die Ausfuhrung erfolgte unter Mithilfe
|.271

seines Sohnes Joseph Emanue

Die am Bild angebrachte Tafel identifiziert wiederum nur die Hauptperson.

269 pgtzl-Malikova 1986, Abb. 10.
210 gchwarz 1962, S. 22.
211 Kohlert 1998, S. 385.
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Mathias Ritter von Suttner
geb. 1673, t76. Janner 1733

Als Vorlage fur Gesichtsziige und Haltung diente Palko ein Portrat des Matthias von
Suttner, das Jacob von Schuppen, beziehungsweise seinem Umkreis zugeschrieben wird
und sich heute in Suttnerschem Familienbesitz, auf Schloss Ober-Hoflein, welches
Matthias Sutter 1724 erwarb, befindet.?”? (Abb. 40)

Matthias Suttner (geb. 1673 in Inzersdorf, gest. am 6. Juni 1733 in Wien), studierte an der
Universitdt Bologna, wo er 1699 sein Diplom in Medizin und Philosophie erhielt.
Aufgrund seiner eigenen Verdienste als Gelehrter und den Ruhm, den sein Vater Leonhard,
welcher sich als erster der Familie Suttner in Niederosterreich niedergelassen hatte,
wahrend der Tirkenbelagerung Wiens 1683 erworben hatte, wurde er von Kaiser Karl VI.
am 29. November 1715 in den bohmischen Ritterstand erhoben. 1727 wurde das
Geschlecht auch unter die niederdsterreichischen Stande aufgenommen. Matthias
verheiratete seine Kinder in angesehene Familien und stiftete das Suttner’sche Familien
Fideikommiss, welches die Herrschaften Kirchstetten mit Wildendurnbach, Ober Hoflein,

Sitz Freyenthurn und das Allodialgut Alt-Brerau umfasst.?”

Matthias von Suttner, der 1733 verstarb, war zur Entstehungszeit der Gemélde von Franz
Anton Palko nicht mehr am Leben. Schwarz datierte die Bilder auf 1754, beziehungsweise
etwas friiher, also noch zu Lebzeiten Leopold Gundakers.?”* Aufgrund des Alters der
Kinder nimmt Poétzl-Malikova an, dass die Bilder 1758-59 entstanden. Begonnen oder
zumindest geplant wurden sie wahrscheinlich noch zu Lebzeiten Leopold Gundakers, der
am 26. November 1754 verstarb, fertig gestellt wohl erst unter seiner Witwe, die seit 1756

in zweiter Ehe mit Franz Anton Graf Hallweil verheiratet war.?”

Formaler Hauptunterschied zu den Gruppenportrats der Familie Harrach und Pallfy ist,
dass Franz Anton Palko die Familienmitglieder auf vier selbstdndige Gemalde aufteilt, die
aufeinander abgestimmt sind. Innerhalb der einzelnen hochformatigen Bilder wahlt er lose

gestaltete pyramidale Figurenkompositionen. Der Hintergrund besteht zweimal aus

2’2 Das Pendant zu diesem Bild zeigt seine Frau Juliana Katharina eine Tasse haltend und lieferte die Vorlage
flr ihre Darstellung im Gruppenbild auf Schloss Kirchstetten. Potzl-Malikova 1986, S. 8 f. Vgl. Max Dvorak
(Hg.), Osterreichische Kunsttopographie, Bd. V, Teil 1, Die Denkmale der Gerichtsbezirke Eggenburg und
Geras, Wien 1911, S. 228.

23 \Wurzbach 1880, Bd. 41, S. 12 f.

274 Schwarz 1962, S. 22.

275 pgtzl-Malikova 1986, S. 9.
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Architektur, zweimal aus einem Landschaftsausblick, wahrend beim Harrach Familienbild
beide Elemente kombiniert werden. In der detailgetreuen Wiedergabe der Oberflachen
passt sich Palko dem in Adelskreisen geschétzten Stil van Meytens an, die fir Palko
charakteristischen hellen Farben und bewegten Stoffe findet man vor allem im

Gruppenbild beim Kaffeetrinken.

6 Das Familienbild unter Maria Theresia

In der Beschreibung der Einstellung Maria Theresias zur Malerei betont Heinz, dass ,,die
Ubergeordnete »Haltung« maria-theresianischer Kunstférderung das Stilproblem im
Grunde nicht beriihrt.” Sie schatzte wohl, beispielsweise an Meytens, die Genauigkeit der
Ausfuhrung und die Nahsichtigkeit der Bilder, doch beruhte diese Vorliebe auf einem
ethisch-erzieherischen Grundsatz“.>”® Das Gemeinsame ist ,,(...) somit nicht in einem
eigenen maria-theresianischen Stil, sondern in einer maria-theresianischen Haltung
gegenuber den Aufgaben und Mdoglichkeiten der Malerei zu sehen, also einer speziellen
Verbindung von ethisch-erzieherischen und &sthetischen Grundsatzen.“*"”

,Vor allem fur das Portrét in vielen seiner Mdglichkeiten von den Miniaturen bis zum
Monumentalbild, vom einfachen Einzelbild bis zum grolRen Reprasentationsstiick,
besonders fiir das Gruppenportrét, das Familienbild, scheint die Kaiserin eine Vorliebe

gehabt zu haben.“

Die personliche Vorliebe der Kaiserin fur das Portrat und vor allem fur das
Familienportrat, in dem sie ihre zahlreichen und tber alles geliebten Kinder darstellen lieR,
wird h&ufig als Grund fur das sprunghafte Ansteigen der Familienportrats am Kaiserhof
um 1750 angegeben.?”® In ihrer Dissertation geht llsebill Barta iiber diese Interpretation
hinaus und begrindet die ansteigende Kunstproduktion in diesem Bereich mit politisch-
dynastischen Interessen und der Instrumentalisierung des Familienbildes durch Maria

Theresia.?®

?’® Heinz 1979, S. 292 f.

?'" Heinz 1979, S. 292

?’® Heinz 1979, S. 292.

2% Der Miniaturmaler Antonio Bencini war am Hof als Kopist, vor allem von Familienportréts angestellt, er
erhielt ein fixes Pauschalgehalt fir die Fertigung von vier Portréts pro Quartal. Barta 2001, S. 91.

280 |Isebill Barta, Studien zum Familienportrat des 18. Jahrhunderts in Osterreich, Ms. Diss., Hamburg 1986.
Vgl. llsebill Barta, Familienportrats der Habsburger. Dynastische Reprasentation im Zeitalter der
Aufklarung, Wien/Koln/Weimar 2001.
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6.1 Die politische Instrumentalisierung des Familienbildes durch Maria
Theresia

Uber Jahrhunderte hinweg hatten mehrere Linien der Habsburger fiir eine gegenseitige
Rickversicherung in der Erbfolge gesorgt, doch im 18. Jahrhundert musste die Dynastie
um ihren Fortbestand bangen. 1711 starb unerwartet Joseph 1., somit war Karl VI. der
einzige lebende mannliche Habsburger und musste die Erbfolge regeln, obwohl seine Ehe
mit Elisabeth Christine von Braunschweig-Wolfenbiittel zu diesem Zeitpunkt noch
kinderlos war. 1713 als Karl noch die Hoffnung auf einen Sohn hegte, erklérte er in einer
Versammlung der Rate die ,,Unteilbarkeit und Untrennbarkeit” seiner Lander. Wirde der
habsburgische Mannesstamm tatsachlich aussterben, so sollten zuerst die erhofften Téchter
Karls und deren Nachkommen erbberechtigt sein und erst danach die Téchter von Joseph 1.
und Leopold I. Diese Erbfolgebestimmungen und deren Erklarung wird als ,,Pragmatische
Sanktion* bezeichnet, sie machte aus der Personalunion der gsterreichischen Erblande eine
Realunion. Die gesamte AuRenpolitik Karls VI. wurde fortan durch die kostenintensiven
Bemiihungen um die Anerkennung der Pragmatischen Sanktion bestimmt.?

Die Hoffnung des Kaisers auf einen Erben blieb unerfullt, nach acht Ehejahren kam 1716
der Thronfolger Leopold Johann auf die Welt, verstarb jedoch bereits nach sieben
Monaten. In den nachsten Jahren wurden drei Tdchter geboren, 1717 Maria Theresia, 1718
Maria Anna und 1724 Maria Amalie, die bereits 1730 verschied. Der junge Maler Martin

van Meytens, der daraufhin zum Kammermaler ernannt wurde,

zeigt das Kaiserpaar mit
ihren drei Tochtern, die sich um die Mutter scharen. (Abb. 41) Diese Miniatur, weder von
der Familie Josephs I. noch Karls VI. sind monumentale Darstellungen erhalten,?®
zeichnet sich trotz reprasentativer Gesten durch eine gefuhlvolle N&he der Personen
zueinander aus.?* Die offene Geste Karls V1., dieser in die Leere gehende Zeigegestus, der
sich in anderen Bildern auf den Erben richtet, verweist, so Barta, auf die weiterhin
bestehende Hoffnung auf einen Thronfolger. Maria Theresia wurde von ihrem Vater nie
propagandistisch als Nachfolgerin aufgebaut, es existiert keine Darstellung, die sich auf

ihre Erbfolge bezieht.?®® Noch bei ihrer Hochzeit mit Franz Stephan von Lothringen (1736)

281 76lIner/Schiissel 1995, S. 149.

282 isholm 1974, S. 134.

253 Barta 2001, S. 90.

284 Herre beschreibt Karl VI. als gefiihlvollen Familienvater, ,,Nachmittag bei Weib, Kind herzig, lustig*
notierte dieser 1724. Herre 1994, S. 21.

%85 Barta 2001, S. 65.
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hoffte Karl auf eigene S6hne und liel} seine Tochter einen , Verzichtseid* leisten, im Falle
der Geburt eines Erbprinzen von ihren Anspriichen zuriickzutreten.?®

Karl VI. starb 1740, ohne einen Sohn zu hinterlassen und Maria Theresia musste ihre
Anspriiche teils mit militarischen Mitteln (1740-1748 Osterreichischer Erbfolgekrieg)
durchsetzen. Maria Theresia, die insgesamt 16 Kinder hatte, schenkte 1737 einer Tochter,
Maria Elisabeth, das Leben, 1741 wurde der lang ersehnte Thronfolger Joseph geboren.
Nach der uberwundenen ,,Erbkrise* wurden um die Mitte des 18. Jahrhunderts vermehrt
Fruchtbarkeits-, Kinder- und Familiendarstellungen in Auftrag gegeben.

Intensive Ahnenforschungen sollten zudem zeigen, dass mit Franz Stephan und Maria
Theresia nur zwei Zweige einer Dynastie zusammengeschlossen worden waren.
Demonstriert wurde dies durch die Umbenennung des lothringischen Hauses in Haus
Habsburg-Lothringen, dessen neue dynastische Kontinuitdt mit zahlreichen Kindern, die
spater unter dynastisch-politischen Aspekten verheiratet wurden, abgesichert werden
konnte. %’

Héufiges Mittel der Darstellung von Dynastien sind Stammbaume, in denen Frauen geman
der barocken Bildtradition nur selten dargestellt wurden. Durch den Bruch in der
Kontinuitat nach Karl VI. verschwanden die Stammb&ume vorerst aus dem reprasentativen
Repertoire und wurden erst spater von Maria Theresia wieder verwendet. Sie fullte die alte
Form mit neuen Inhalten und lieB ihre Kernfamilie als neues Geschlecht Habsburg-
Lothringen prasentieren. Durch die grolRe Anzahl der Kinder, bei der nun auch die Tochter
dargestellt wurden, entstand, ohne Ahnen abbilden zu missen, der Eindruck einer alten

Weit verzweigten Dynastie.?®®

Die Legitimationsstrategien der Habsburger beruhten Gber Jahrhunderte nicht nur auf der
Kontinuitat zu ihren erlauchten Ahnen, sondern besonders auf religiés und charismatisch
begriindeten Anspriichen. Die religidse Legitimation der Habsburger beruht auf dem
Konzept der ,,Pietas Austriaca“, wie Anna Coreth beschreibt. Die Gottesfurcht und andere
christliche Tugenden wurden als vererbbar gedacht und bildeten im Sinne eines
»,Gottesgnadentums® die Basis fur die Herrschaft, zu der sich die Habsburger als

ausersehen verstanden.?®

28 Herre 1994, S. 30.
287 Barta 2001, S. 76.
28 Barta 2001, S. 54-56.
289 Coreth 1982, 9-17.
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Um den gewohnheitsrechtlichen Anspruch auf die Kaiserwirde zu unterstitzen,
propagierte speziell Karl VI. die ,,Tugenderbschaftslenre* als ,ldeologie der ererbten
Befahigung“.?®® Das bedeutet, dass die Herrschertugenden in der nachsten Generation
erhalten bleiben beziehungsweise sogar noch verstarkt werden. Dieses ,,Erbcharisma“
bescherte Maria Theresia (ménnliche) Herrschertugenden, auch wenn sie als Frau
traditionell von der Kaiserwiirde ausgeschlossen war.?*® Zusatzlich konnte sich Maria
Theresia in eine Reihe von ,,Tugendahninnen®, Kdniginnen des Altertums, Amazonen,
Gottinnen und biblische Heldinnen, stellen und in ihren Legitimationsbemihungen auf
konkrete Vorbilder, wie die russische Kaiserin oder Elisabeth von England,

zuriickgreifen.??

Im Laufe des 18. Jahrhunderts verandert sich, durch die beginnende Aufklarung und ihre
Kritik an den traditionellen Legitimationsstrategien, der genealogisch-dynastische
Familienbegriff des ,,Domus Austria“. Ahnengalerien und Stammbdume hatten nicht mehr
das gleiche Argumentationsgewicht wie in den Jahrhunderten zuvor, stattdessen riickte die
Kernfamilie und ihre Présentation ins Zentrum des Interesses. Barta formuliert:
»,Der additiv-historische Charakter der verschiedenen Ausformungen von
dynastischer Darstellung wurde zuriickgedrangt durch die forcierte Reprasentation
der >Kernfamilie< und ihres gegenwaértigen Zustandes. (...) Die Dynastie wurde

bildlich >familialisiertc.«?%

Einerseits machte der Bruch in der Dynastie eine propagandistische Gegensteuerung in
Form von vermehrten Familiendarstellungen notwendig, andererseits entstand ein neues
sékularisiertes Herrscherbewusstsein, das die Autoritat des Firsten nicht mehr von seinen
Ahnen, sondern von seinen individuellen F&higkeiten und Tugenden ableitete. Die
naturrechtliche Auffassung von Herrschaft, stiitzte sich auf einen fiktiven staatsrechtlichen
Vertrag zwischen Volk und Herrscher, den beide Seiten zu erfullen hatten. Der Herrscher
wurde zum ersten Beamten seines Volkes.”*

Trotzdem scheint die Angst vor dem Aussterben der Dynastie erst bei den Enkeln Maria

Theresias endgultig tberwunden. Zuvor wurden ihre Kinder machtstrategisch unter

2% Matsche 1981, S. 238. Barta geht in ihrer Analyse (iber Franz Matsche hinaus, der die Propaganda Karls
VI. nicht im Hinblick auf die Herrschaftslegitimitat seiner Tochter betrachtet, Barta sieht darin zumindest
einen Aspekt der verbreiteten Tugendlehre. Barta 2001, S. 54.

291 Barta 2001, S. 54.

2% Barta 2001, S. 55.

2% Barta 2001, S. 84.

2% Barta 2001, S. 84-86.
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politisch-dynastischen Gesichtspunkten verheiratet. Bemerkenswert ist, dass sie im
Gegensatz zu ihren Vorfahren mehrere Séhne verheiratet und, um Streitigkeiten zu
verhindern, Sekundo- und Tertiogenituren einrichtet, die immer unter der Vorherrschaft
des Hauptregenten stehen sollten.?*®> Unter diesem Aspekt wird die vermehrte Darstellung
der Séhne und ihre Hervorhebung, vor allem des Thronfolgers, in den Familienbildern
verstandlich. Anschaulich wird dies in den grofRen Gruppenbildern Franz Anton Palkos.
(Abb. 42 und Abb. 43) Barta diskutiert diese Bilder in Zusammenhang mit der
.Hervorhebung der Sohne* in den Familienbildern®®, Schmuttermeier deutet sie als

Allegorie der Einsetzung des Mitregenten Josephs,?”

wéhrend Schwarz, den politischen
Aspekt auller acht lasst und die Bilder, welche sich damals im Besitz des Grafen Friedrich
Chorinsky auf Schloss Wessely an der March befanden, stilistisch in das Oeuvre Palkos
einordnet. Zum Gruppenbildnis der Kaiserin mit ihren drei jingsten Sohnen publiziert
Schwarz eine Olskizze und eine Nachzeichnung, welche er als Werk Joseph Winterhalters
identifizierte.?*® Franz Anton Palko (1717-1766) fertigte die beiden Reprasentationsbilder,
die sich, als Pendants gedacht, aufeinander beziehen, fur das Sommerrefektorium des
Pramonstratenserstifts Klosterbruck bei Znaim, zwischen August 1765 (Tod Franz
Stephans) und November 1766 (Tod des Malers).?*°

Die nahsichtig genaue Gewandbehandlung entspricht dem bei Hofe gewiinschten Meytens-
Stil, doch heben sich seine ,,nicht so stereometrisch gedachten Figuren und Physiognomien
als deutlich lebendiger von der Malerei Meytens’ ab. Seine Figuren und Gesichter wirken
bei aller idealisch-héfischen Auffassung lebensnaher und geléster.“*%

In beiden Bildern befindet sich vor einer représentativen Kulisse aus Architektur und
Draperie eine Figurengruppe, die jeweils von einer Frau im weiflen Kleid dominiert wird,
auf der einen Seite Maria Theresia, auf der anderen Josepha von Bayern, neben der ihr
Mann, Joseph Il., Platz genommen hat. Maria Theresia, das Szepter in H&nden, blickt
hinuber zu ihrer Schwiegertochter, die diese Aufmerksamkeit mit einer kleinen Geste
erwidert. Zu dem weiBen Kleid tragt die Regentin einen Witwenschleier, eine Ausnahme in

den spéaten Darstellungen, denn nach dem Tod ihres Mannes ist die Kaiserin stets schwarz

2% Barta 2001, S. 79-82.

2% Barta 2001, S. 158-160.

297 Schmuttermeier 1981, S. 2.

2% Winterhalter war zu diesem Zeitpunkt als Gehilfe Franz Maulbertsch, der das Deckengemalde des
Sommerrefektoriums ausfiihrte, ebenfalls im Stift Klosterbruck tatig. Schwarz 1962, S. 22, Abb. 15-18.
Schmuttermeier stimmt dieser Identifizierung zu. Schmuttermeier 1981, S. 5.

2% Heute befinden sich die Bilder im Depot auf Schloss Feldsberg (Valtice, Tschechien). Barta 2001, S. 160.
In Klosterbruck arbeitete Palko eng mit Franz Anton Maulbertsch zusammen, der das Deckenbild fertigte,
eine Kombination von zwei Kinstlern, die auch im oben besprochenen Festsaal von Schloss Kirchstetten zu
finden ist.

3 Barta 2001, S. 158.
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gekleidet. Hinter ihr steht First Wenzel von Kaunitz, dem der Maler selbst tber die
Schulter blickt als beobachte er die Szene, vorne links ein Mitglied der deutschen
Nobelgarde und ein Edelknabe. Auf ihrer linken Seite ihr jingster Sohn Maximilian, zu
ihrer Rechten stehen Ferdinand und Leopold, alle in ihren politischen Funktionen, in
Uniform dargestellt, letzterer sogar mit Purpurmantel, Ristung und Marschallstab. Ein
Genius halt die toskanische Krone tber ihn, welche er seit seiner Hochzeit im August 1765
innehatte. In der andern Hand halt der Genius eine, sich in den Schwanz beif3ende,
Schlange, Symbol der Ewigkeit, tiber die goldene Buste Franz Stephans von Lothringen.
Diese Buste bildet den Schlusspunkt einer Kurve durch den Bildraum, auf der die Kopfe
der Ubrigen Mitglieder des Kaiserhauses angeordnet sind. Am linken Bildrand erkennt
Barta einen ,,Zickzackkurs®, der zum Verstorbenen hinauffihrt und so seine Bedeutung

unterstreicht.3*

Auf dem Pendant sitzt Joseph II. im Ornat des St. Stephans-Ordens, den Maria Theresia

anlasslich seiner Konigskronung 1764 gestiftet hatte,>*

mit seiner Frau Josepha von
Bayern, umringt von den engsten Vertrauten. Zwischen ihnen liegen die romisch-deutsche
Kaiserkrone und die bohmische Konigskrone. Rechts im Vordergrund an der Treppe steht
Furst Esterhazy in der Uniform der Ungarischen Adeligen Leibgarde, hinter der Kaiserin

zwei Hofdamen 3%

in denen Schmuttermeier die unverheirateten Schwestern Josephs,
Maria Anna und Maria Elisabeth, erkennt.*** Dazwischen eingefiigt ist Fiirst Carl Joseph
Batthyany, der Erzieher Josephs, welcher bis 1763 auch sein Obersthofmeister war.3% Auf
der linken Seite weist Flrst Joseph Wenzel Liechtenstein auf ein Portratmedaillon, das, wie
Schwarz vermutet, Maria Theresia darstellt.>® Barta dagegen identifiziert, mit Hinweis auf
das Maria Theresia darstellende Pendant, die bereits verstorbene Mutter von Josephs erster
Frau, Isabella von Parma, eine Tochter Ludwigs XV., mit der Liechtenstein die Hochzeit
ausgehandelt hatte.*®” Eine Verbindung, die auch nach dem friihen Tod der Ehefrau von
hoher politischer Bedeutung war.*®® Isabella selbst ist im Medaillon an dem Obelisken

dargestellt, auf dem sich ein Adler mit einer Schlange niedergelassen hat.

% Barta 2001, S. 159.

%02 Schmuttermeier 1981, S. 5.

%93 Schwarz 1962, S. 20.

3% Schmuttermeier 1981, S. 6.

%5 Schmuttermeier 1981, S. 6. In der Osterreichischen Galerie Belvedere (Wien) gibt es ein Portrat des
Firsten Batthyany, das falschlicherweise Franz Xaver Karl Palko zugeschrieben wurde, tatséchlich aber von
Franz Anton Palko stammt. Vgl. Garas 1961, S. 233 und 246.

%% Schwarz 1962, S. 20.

7 Barta 2001, S. 160

%08 Maria Amalia, Marie Caroline und Maria Antoinette wurden mit bourbonischen Prinzen verheiratet.
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Den Hintergrund ber Josepha dominiert eine von Stoff umschlungene Vase, der als rein
dekoratives Element in der alteren Literatur wenig Beachtung geschenkt wurde. Erst Barta
betont ihre symbolische Bedeutung als ,,steinernes Fullhorn* mit dem Kopf eines Bocks,

ein barockes Zeichen der Lust und Sinnlichkeit.>*

Obwohl Maria Theresia nach dem Tod ihres Mannes die Witwentracht nicht mehr ablegte,
ist diese Kleidung im Bild nur durch einen schwarzen Schleier angedeutet. Wie ihre
Schwiegertochter tragt die Herrscherin ein weies Kleid. Die parallele Darstellung der
beiden Frauen suggeriert eine Gleichwertigkeit, doch ist es weiterhin Maria Theresia, die
wortlich das Szepter der Macht in Handen halt. Ein Machtgefalle, das sich auch in Details
wie den beigefligten schlafenden Hunden, ausdriickt. Auf Seiten Maria Theresias ein

groRer Jagdhund, auf Seiten Josephas ein kleines Scho3hiindchen.

6.1.1 Die Kaiserliche Familie auf der Schlossterrasse von Schénbrunn

Die immense politische Bedeutung von Kindern und vor allem S6hnen fir den Fortbestand
der Dynastie wurde bereits dargelegt. Nachdem Maria Theresia, die unter dem Druck einer
stammhalterlosen Dynastie groR geworden war, flr eine stattliche Anzahl von
Nachkommen gesorgt hatte, lieR sie diese in représentativer Form darstellen. Ab den 50er
Jahren des 18. Jahrhunderts ist ein sprunghaftes Ansteigen von Familiendarstellungen am
Kaiserhof zu bemerken. Der Hofmaler Martin van Meytens entwickelte dazu zwei
Kompositionsschemata gleichen Inhalts. Einmal ist die Kaiserliche Familie auf der
Schlossterrasse von Schonbrunn, spater in einem représentativen Innenraum, dargestellt.
Das erste Schema, von dem vier Varianten, heute in Schonbrunn, der Hofburg in
Innsbruck, dem Palazzo Pitti in Florenz und im Musee Versailles, erhalten sind, war die
von Maria Theresia bevorzugte offizielle Version, von welcher Kopien an die europaischen

Hofe gingen.®*

Das erste Bild dieser Serie, jenes mit neun Kindern, befindet sich heute in der Innsbrucker
Hofburg. (Abb. 44) Die Familie ist auf der Terrasse einer Phantasiearchitektur dargestellt,
im Hintergrund ist die Ehrenhofanlage des Schlosses Schonbrunn und eine reale
Wienerwaldlandschaft erkennbar.®*

%9 Barta 2001, S. 160
310 Barta 2001, S. 91 und 96.
11 Barta 2001, S. 91.
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Rechts und links im Bild thronen, jeweils auf eigenen Sesseln, Maria Theresia und Franz
Stephan, zwischen ihnen, in die Tiefe gestaffelt, sind ihre, zum damaligen Zeitpunkt, neun
Kinder dargestellt. Einzig Erzherzog Karl befindet sich nicht zwischen dem Herrscherpaar,
sondern neben seiner Mutter, deren roter Mantel ihn in die Gruppe hereinholt. Wéhrend die
alteren Kinder, in dunklerer Kleidung ihren Eltern nahe sind, wurden die Jungeren um
einen Tisch im Zentrum des Mittelgrundes gruppiert. Ihre helle Kleidung verklammert sie
allerdings mit der Mutter, die ein hellblaues Kleid tréagt.

Alle Blicke der Dargestellten sind auf den Betrachter gerichtet, zwischen den Personen
findet keine Interaktion statt. lhre Gesten sind reprasentativer Art und erfillen
Verweisfunktion. Wahrend Franz Stephan auf seine Frau weist, deutet diese auf sich selbst
und die im Vordergrund spielenden Hindchen, die als Symbol fiir die eheliche Treue
interpretiert werden.**? Der Thronfolger, dessen rot-goldene Kleidung ihn mit dem Mantel
Maria Theresias verklammert, hat seine Geste ebenfalls auf die Kaiserin hin ausgerichtet.
Er wird durch seine relativ zentrale Stellung im Bild und das sternférmige Bodenmuster
besonders hervorgehoben. Der hohe Betrachterstandpunkt, wie in einer barocken
Guckkastenbiihne, lasst nicht nur dieses Muster erkennen, sondern distanziert, ebenso wie
der Schatten am Bildrand, die Personen von ihrem Beschauer.

Das Gemalde l&sst sich horizontal und vertikal in zwei gleich grolRe Halften teilen. Die
obere Bildhalfte, also ebenso viel Raum wie die Figuren beanspruchen, nimmt der

«313 aus Architektur, Himmel und Baldachin ein.

»représentative Bedeutungsraum
Im Bezug auf die gleichgroRen horizontalen Bildhalften ist bemerkenswert, dass keine
»Geschlechterseiten”, sondern ,,Machtseiten” entstehen. Auf der rechten Seite Maria
Theresia mit ihren Sohnen, zu ihrer Rechten, der traditionellen Herrschaftsseite, hat der
Kaiser im spanischen Mantelkleid, nahe seinen &ltesten Téchtern, Maria Anna und Maria
Christine, Platz genommen. Dieses ,ausbalancierte  weniger patrilineare
Geschlechterverhaltnis“*'* findet seine Erklarung nicht nur in der besonderen Situation
Maria Theresias, sondern greift die allgemeine Situation der adeligen Frau jener Zeit auf.
Die Machtverhaltnisse innerhalb des Kaiserpaares scheinen allerdings nur auf den ersten
Blick ausgewogen. Neben Gestik und Zuordnung der dynastisch bedeutsameren Sthne
sprechen auch die Insignien flr die tatsachliche Herrschaft Maria Theresias. Wahrend die
Kaiserkrone neben Franz Stephan dessen reprasentative Macht verdeutlicht, hat Maria

Theresia die Kroninsignien hinter sich. In den Motiven auf den riesigen Postamenten lasst

%12 Barta 2001, S. 92.
313 Barta 2001. S. 92 f.
814 Barta 2001, S. 92.
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sich dann wiederum eine geschlechtsspezifische Zuordnung ausmachen. Auf Seiten des
Kaisers sind es Kriegstrophden und Ristungen in Grisailletechnik, auf Seiten seiner Frau

florale Motive und ein Prunkvase.>®®

Die beschriebene Komposition erfiillte nicht nur die Représentationsanspriiche der
Kaiserfamilie, sondern eignete sich auch vorzilglich weitere Kinder, ohne wesentliche
Veranderungen in der Grundkomposition, einzubauen, wie der Vergleich mit der Version
aus dem Schloss Schonbrunn deutlich macht. (Abb. 45) Die zwei hinzukommenden
Kinder, eines in der Wiege, werden fast unmerklich zur Kindergruppe hinzugefugt, welche
um den Kleinen Tisch angeordnet ist. Aufféllig ist auch, dass die bereits vorhandenen
Kinder in den Versionen der nachfolgenden Jahre keine korperliche Veranderung erfahren,

auch nicht wachsen. Erzherzog Karl reicht seiner Mutter stets nur bis zum Ellbogen.

Das Bild der Kaiserfamilie nach Meytens wurde haufig, in unterschiedlicher Qualitét,
kopiert. Der Kupferstich von Winkler(Abb. 46) zeigt die Familie mit bereits dreizehn
Kindern, wobei zwei nun vom hinteren Teil des Bildes nach vorne zum Vater rlicken,
wodurch der Verweisgestus Franz Stephans beinahe des Charakter eines Segensgestus

erhélt.

6.1.2 Die Kaiserliche Familie im Innenraum

Die zweite Variante, welche die Familie im Innenraum zeigt, wurde erst zu
Représentationszwecken eingesetzt, nachdem sich die politische Unsicherheit um die
Herrschaft Maria Theresias beruhigt hatte. Diese zweite Komposition von Meytens, deren
Original aus dem Jahre 1756 verschollen, aber durch einen 1760 von Johann Gottfried
Haid herausgegebenen Stich®'® (Abb. 47) und eine Kopie aus der Meytensschule, die sich
heute in Depot des Niederdsterreichischen Landesmuseums befindet (Abb. 48), tberliefert
ist.

Die Personen sind in einem Halbkreis angeordnet, in dessen Mitte das Kaiserpaar auf
einem gemeinsamen Thron sitzt, welcher heraldisch bekront ist. Zu beiden Seiten des

Paares liegen die Kronen des Reiches. Dem Herrscherpaar am ndchsten sind die beiden

3% |m Manierismus wurde die Vase haufig als Kérperaquivalent der Frau und somit als Fruchtbarkeitssymbol
gedeutet. Barta 2001, S. 92.
316 Bej Lisholm scheint der Stich von Haid nicht im Oeuvrekatalog auf; statt dessen bezieht sie die
Reisebeschreibung von Matthias Fuhrmann (1770), welche bei Barta (Barta 2001, S. 95) und Lisholm
(Lisholm 1974, S. 66) zitiert ist und eindeutig auf den Stich von Haid verweist, auf das Meytens-Bild in
Florenz. Barta 2001, S. 95.
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altesten Erzherzoge dargestellt, sodass diese vier wichtigsten Personen des Bildes durch
eine kleine Stufe von den Ubrigen Familienmitgliedern getrennt werden. Joseph, auf Seiten
Maria Theresias, scheint soeben deren Hand zu ergreifen. Mit einer parallelen Geste, die
im Zentrum des Bildes steht, weisen beiden Elternteile auf den kiinftigen Herrscher. Auf
der Seite des Vaters befindet sich Erzherzog Karl mit vier seiner Schwestern. Dieser
Tochtergruppe entspricht auf der gegenuberliegenden Seite eine Anhaufung kleinerer
Kinder, die um eine Wiege versammelt sind. Im monumentalen Hintergrund nimmt die
Saulenarchitektur die halbkreisformige Anordnung der Figuren auf, deren Zentrum durch
ein ,pyramidales Hoheitszeichen”, das ein Auge Gottes tragt, markiert wird. Das
Medaillon rechts auf3en, dessen drei Engelsképfe an die drei bereits verstorbenen Kinder
erinnern, findet sein Pendant in der herabwallenden Draperie des Baldachins. Wie schon in
der Komposition der Familie auf der Schonbrunner Schlossterrasse nimmt der
Hintergrund, als ,,Bedeutungsraum®, gleichviel Bildraum wie die dargestellten Figuren ein.
Das besprochene Schema der halbkreisformigen Figurenversammlung im Innenraum, war
zwar chronologisch gesehen die zweite Variante von Meytens, entspricht allerdings dem
traditionellen Schema hdofischer Familiendarstellungen. Bereits um 1720 verwendete J.
Renauld diesen Typus, um die Familie von Herzog Leopold I. von Lothringen, dem Vater
Franz Stephans, darzustellen. (Abb. 10) Durch die gemeinsame Sitzgelegenheit verbunden,
thront das zentrale Paar umringt von ihren Kindern. Die Hervorhebung der Sohne
geschieht durch ihre Nahe zum Vater, dessen offene Haltung auf die zu seiner Rechten
Sitzenden weist. Wahrend hier, trotz relativer Gleichstellung, die Macht vom Vater
ausgeht, ist in den Abbildungen der Familie Habsburg-Lothringen Maria Theresia die
dominierende Figur, auch wenn auf den ersten Blick die Eheleute gleichberechtigt
erscheinen mogen. Zweitwichtigste Person ist dann nicht Franz Stephan, sondern der
Thronfolger Joseph, die genau Anzahl der weiteren Kinder ist nicht von Bedeutung, eine
Feststellung, die auf beide von Meytens entworfenen Varianten zutrifft.

Diese Feststellung gilt fur beide Varianten der kaiserlichen Familie, die Meytens entwarf.
Die erste Variante trennt das Paar und riickt die Kinder und den Ausblick in die Ferne ins
Zentrum, wahrend die zweite Variante das Ehepaar in den Mittelpunkt riickt. Die Kinder,
welche zuvor zentrales Bildthema waren, werden zum additiv hinzugefugten Beiwerk.
Beide Arrangements sind seit dem 16. Jahrhundert nachweisbar. Oberhaidacher ordnet die
dezentrale Komposition, ,,mit dem die Kinder schitzenden Elternpaar”, dem ndrdlichen
Kulturkreis zu, die zentralistische Kompositionsvariante, in der Kinder die Eltern
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umringen, der italienischen Kunst,*’

wobei diese Zuordnung flr Barta keine Rolle spielt.
So war ,,Meytens nicht wegen seiner niederlandischen Herkunft der im Norden
bevorzugten Komposition verpflichtet, sondern fand die >neue< Losung auf Grund der
historischern Gegebenheiten.“*®

Als sich die Struktur der Familie abermals &nderte, passte Meytens wiederum seine
Komposition den neuen Machtverhéltnissen an. In einem Martin van Meytens
zugeschriebenen Gemalde (Abb. 49) werden drei Herrscher innerhalb der Kaiserlichen
Familie dargestellt. Das Bild muss zwischen der Konigskronung Josephs 1764, anlésslich
welcher der Franz-Stephans-Orden gegriindet wurde, dessen Mantelkleid Joseph hier tréagt,
und dem Tod Franz-Stephans (1765) entstanden sein. Hier wird die altere Komposition des
getrennten Paares wieder aufgenommen und um einen dritten Machtfaktor erweitert. Die
Gestaltung des Hintergrundes nimmt diese neue Gewichtung auf, die neue Mitte wird
durch ein zentrales Architekturfragment betont. Wéahrend die Gestik Franz Stephans
unverandert blieb, wendet sich Joseph nun nicht mehr seiner Mutter, sondern seinem Vater
zu, dessen Nachfolge er als romisch-deutscher Kaiser wenig spater antreten wirde. Neu ist,
dass Joseph von zwei seiner Schwestern flankiert wird, wobei eine sehr deutlich auf ihn
weist. Trotz der zentralen Stellung des jungen Konigs bleibt, die von ihren Séhnen
umringte, Maria Theresia wichtigste Person auf diesem Bild. Sie hélt Zepter und
Reichsapfel, auf welche in den Gemalden der 1750er Jahre verzichtet worden war.**
Wenig spater wurde, durch den Tod Franz Stephans, eine Neufassung des Bildes
notwendig, in welcher der Verstorbene allerdings weiterhin in gewohnter Art abgebildet
ist. (Abb. 50) Joseph tragt nun die Uniform seines Regiments als Symbol seines
Selbstverstandnisses als ,,Diener des Volkes*, das spanische Mantelkleid hatte er 1766 aus

320 Maria Theresia, im Witwenschleier, halt mit derselben

dem Hofzeremoniell genommen.
Haltung, mit der sie zuvor das Zepter gebraucht hatte, nun einen Féacher. Einerseits ist in
der Zuriicknahme der Herrschaftssymbole ein allgemeiner Trend in der Malerei zu
erkennen, andererseits irritiert diese Austauschbarkeit der Symbole. ,,Die fir einen Facher

eher ungewohnliche Handhaltung und die leblose, leere Geste der rechten Hand

317 Oberhaidacher 1972, S. 31.

%1% Barta 2001, S. 97.

319 Bemerkenswert ist auBerdem, dass sich der Kiinstler in den Gesichtern der Kinder weitgehend an den
Gouacheportréts orientierte, die Erzherzogin Marie Christine von ihren Geschwistern angefertigt hatte. Ausst.
Kat. Prinzenrolle 2007, S. 232.

320 Ehalt 1980, S. 142.
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signalisieren zudem eine Verunsicherung durch den austauschbar und beliebig gewordenen

Sinngehalt herrscherlicher Gebarden.“*%

6.2 Die Familienbilder der Kinder Maria Theresias

Die Intensitat mit der Maria Theresia Familienbilder zur politischen Propaganda einsetzte,
endete nicht bei ihrer eigenen Kernfamilie, sondern setzte sich in der Darstellung der
Familien ihrer Kinder fort. Die Witwe umgab sich stets mit den Bildern ihrer Lieben, so
richtete sie sich beispielsweise in Schloss Hof ein ,,Familienzimmer* ein und gestaltetet die
Innsbrucker Hofburg nach ihrem Geschmack zu einer ,,Gedachtnisstatte* um. Nach dem
Tod Franz Stephans in Innsbruck lieR Maria Theresia, die plante sich spéater hierher
zuriickzuziehen, sein Sterbezimmer in eine Kapelle umwandeln und tbergab diese einem
adeligen Damenstift zur Betreuung. Der ,,Riesensaal®, benannt nach einem sich ehemals
dort befindlichem Herkuleszyklus, wurde von Maria Theresia als ,,Familiensaal”

bezeichnet und ausgestattet.*??

(Abb. 51) In Einzelportrats wurden an den Schmalseiten
Maria Theresia, Franz Stephan, Joseph Il., seine verstorbenen Ehefrauen und vier im
Kleinkindalter verstorbene Kinder Maria Theresias als Engel dargestellt. Die L&ngsseiten
zieren die Portrats von zwoIlf Kindern Maria Theresias, jeweils in ihren
Regierungsfunktionen, auch jene drei zu diesem Zeitpunkt bereits verstorbene. In der
oberen Raumzone findet man die Bilder von Schwieger- und Enkelkindern Maria
Theresias. Eines der Deckenfresken von Franz Anton Maulbertsch stellt die Verbindung
zwischen dem Haus Habsburg und Lothringen dar.®*® Im Stil einer Ahnengalerie wurden
so die Bilder der neuen Kernfamilie eingesetzt, um den Anschein einer alten Dynastie zu
erwecken; gleiches konnte bereits fur den Gebrauch von Stammbdumen unter Maria
Theresia festgestellt werden.

Auch das Audienzzimmer, den offiziellen Représentationsraum der Innsbrucker Hofburg,
schmicken Familienbilder der Kinder Maria Theresias. Ein anonymes Gemélde zeigt
Ferdinand von Parma und Erzherzogin Maria Amalie mit ihren Kindern (um 1770), ein

makaber anmutendes Bild zeigt Joseph Il. mit seinen beiden verstorbenen Gattinnen und

%! Barta 2001, S. 98.

Bereits in der Antike fand der Féacher, neben seinen praktischen Zwecken, zur Kiihlung oder Verscheuchung
von Insekten, als Herrschaftssymbol Verwendung. Die Damen des 18. Jh. trugen ihn als vornehmes
Accessoire in der linken Hand. Im Rokoko wurde der Féacher vieldeutiges Instrument in der
zwischengeschlechtlichen Verstandigung. Ausst. Kat. Aufmipfig angepasst, 1998, S. 275.

%22 Hanzl-Wachter 2004, S. 52 f; 58 f.

323 Barta 2001, S. 42-45.
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einer Tochter, ein weiteres Bild fasst die noch nicht fruchtbaren Ehepaare, Ferdinand und
Beatrix d’Este sowie Christine und Albert von Sachsen-Teschen zusammen.*?*

Ehemals in der Innsbrucker Hofburg, heute auf Schloss Ambras, befindet sich das
Familienbild des Grol3herzogs der Toskana, Leopold. Il. (Abb. 52)

Die frontale Figurenreihe, ein eher altertimlicher Bildaufbau fir diese Zeit, mit dem Paar
auf der gemeinsamen Sitzgelegenheit im Zentrum, wurde bereits in bewusst traditioneller
Weise fur die Darstellung der Familie Maria Theresias verwendet. Mit grof3er Geste weist
Leopold auf seine Frau, die, in angedeuteter Weise, mit den Kindern ,,beschaftigt” ist.
Rechts auRen zeigt der Ausblick auf die Stadt Florenz den Aufenthaltsort der Dargestellten
an. Dominiert wird das Bild von der représentativen Bilderwand, welche die obere
Bildhalfte einnimmt. Wahrend Leopold zwischen seinem Bruder und seiner Mutter, die in
der Mitte dargestellt ist, positioniert wurde, sitzt seine Frau Ludovica unter dem Portrat
ithres Vaters Karl IV. von Spanien. Dabei steht, so interpretiert Barta, die
Gedéachtnisfunktion an die Ahnen weniger im Vordergrund, als die Verdeutlichung von
Machtverhaltnissen, ,,Relevanz und GroRe der Gemélde im Bild*“ machen deutlich, von

welchen Personen das groBherzogliche Paar abhangig war.**

Wenig spater (1776) portratierte Johann Zoffany (1733-1810), ein Meister der genauen
Wiedergabe von Stofflichkeit und Oberflachenstruktur, im Auftrag Maria Theresias die
angewachsene Familie Leopolds von der Toskana in schillernden Kleidern vor
représentativem Hintergrund. (Abb. 53) Der gebirtige Deutsche Zoffany war vom
englischen Konigshaus ins Ausland geschickt worden, um Konigin Charlotte fir die
Tribuna der Uffizien zu malen. Unterwegs schuf er einige Portrats, auch jenes der
GroRherzdglichen Familie, das Zoffany in Wien vollendete. ,,.Dieses Bildnis (...) verfigt
uber denselben intimen Charme wie Zoffanys englische »conversation pieces,
abgemildert allein durch das fiir die Habsburger so typische Festhalten an Hierarchie und
hofischer Etikette.“3%°

Einen ahnlichen Bildaufbau verwendete er bereits zuvor fir das Familienbild Georgs IlI.
von England (Abb. 54) Georges Il1. steht im Zentrum der pyramidalen Komposition, links
von ihm seine Frau mit den Tdchtern, zu seiner rechten die vier Prinzen, sodass sich die
Personen in drei selbststindige Gruppen aufteilen lassen. Diese Trennung nach

Geschlechtern findet sich bei der Version fur das Haus Habsburg nicht, hier rickt der

%24 Barta 2001, S. 45 f.
%25 Barta 2001, S. 46.
%26 Gotz 2006, S. 66.
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GroRherzog leicht aus der Mitte des Bildes heraus, zu seiner Rechten ist seine Frau mit den
jungeren Kindern platziert, auf der linken Seite die zwei &ltesten Séhne. Die formale
Geschlechtertrennung wird im englischen Bild in spezifischen Symbolen, die Rose als
Schonheits- und Liebessymbol Uber dem Kopf der Mutter, die Ringergruppe hinter den
Buben, weitergefiihrt,**’ die Zoffany in der spateren Fassung ebenso weglasst, wie die
innigen Gesten zwischen der Mutter und den kleinen Kindern. Der englische Kénig steht,
wie es dem Mann im Sinne der neuen Rollenzuschreibung zukommt, an der Grenze
zwischen Innen- und AufRenraum, wéhrend in der Wiedergabe der toskanischen Familie die
Parklandschaft im linken Teil des Hintergrunds nur in Baumwipfeln und einer

Brunnenspitze hinter der Mauer erahnbar ist.

Ein weiteres Bild der Familie Leopolds von der Toskana befindet sich im
»Familienzimmer* von Schloss Hof, auf dessen Gemélde im Folgenden eingegangen wird.
(Abb. 55)

6.2.1 Die Uberhohung der Familie — Schloss Hof

1724 schenkte Kaiser Karl V1. das Schloss mit den umliegenden Landereien Prinz Eugen
von Savoyen, der den schmucklosen Vierfligelbau aus dem 17. Jahrhundert unter
Einbeziehung der vorhandenen Bausubstanz durch seinen Architekten Johann Lukas von
Hildebrandt als Jagdschloss mit einer cour-d”honneur-Anlage, Meierhof und grofRziigigem

Park ausbauen lieR.3?®

(Abb. 56) Herzog Joseph Friedrich von Sachsen-Hildburghausen,
der um 18 Jahre jungere Ehemann der Nichte und Erbin Prinz Eugens, Anna Victoria von
Savoyen-Soissons, erhielt das Schloss als Morgengabe, konnte jedoch nach der Trennung
von seiner Frau die laufenden Kosten nicht tragen und verkaufte 1755 Schloss Hof an
Maria Theresia.**° Die Bedingungen des Kaufvertrags®* lassen darauf schlieBen, dass es

sich nicht um ein Geschenk Maria Theresias an ihren jagdbegeisterten Ehemann handelt,***

sondern, dass Franz Stephan von Anfang an in die Verhandlungen eingebunden war.*** In

der spater angebrachten Inschrift auf der Attika heift es ,,Kaiser Franz hat es auserwahlt,

327 Hassels 1996, S. 103.

%28 | orenz 2005, S. 30-39; Lorenz 1999, S. 275 f.
329 Brauneis 1981, S. 58-64.

%0 Hanzl-Wachter 2005, S. 16.

%1 Barta 2001, S. 105; Schloss-Hof 2005, S. 15.
%32 Hanzl-Wachter 2005, S. 16.
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um die Seele von der Last des Herrschens zu erleichtern.**® Bis zum Tod des Kaisers
(1765) wurden am, als Jagd- und Sommerschloss genutzten Gebéaude, keine weiteren
Ausbauten vorgenommen. 1766 heiratete dort die Lieblingstochter Maria Theresias, Maria
Christine, Herzog Albert von Sachsen-Teschen.*** In den folgenden Jahren sind etliche
Reisen Maria Theresias nach Schloss Hof belegt, wo sie ihre Tochter und deren Mann, den
sie zum Statthalter Ungarns ernannt hatte, auf halbem Wege zwischen Pressburg und Wien
traf 3%

Unter der Leitung des Hofarchitekten Franz Anton Hillebrandt begann 1773 eine
umfangreiche Umgestaltung von Schloss Hof, dazu gehdrte neben der Aufstockung des
gesamten Schlosskomplexes die Neugestaltung der Hauptstiege und des Festsaals, sowie
eine vollige Neuadaptierung aller Raumlichkeiten. Die Veranderungen an den Fassaden
des Ehrenhofs, den Seitenfronten und den Giebeln sowie die Entfernung der
Pilastergliederung machten aus dem barocken Sommerpalais ein Kklassizistisches
Reprasentationsgebaude.**®

Uber teils verdndertem Grundriss entstanden in den ehemaligen Paradezimmern des
Prinzen Eugen, auf der Siidseite des Schlosses, an den Festsaal anschlieRend, vier Haupt-
und drei Nebenrdume, die Witwenappartements Maria Theresias. In der Formgebung
entsprechen die Rdaume dem in Mode kommenden franzdsischen Klassizismus, die
Farbgebung orientierte sich an der dunklen Witwentracht, die die Monarchin nach dem
Tod ihres Mannes nicht mehr ablegte.®*” Im Empfangszimmer, dem wichtigsten Zimmer
der Raumfolge, hingen Einzelportréts der von Maria Theresia so sehr geliebten Maria
Christine und ihrem Mann sowie in Gruppenportrats mit je drei Personen: Joseph Il., Maria
Anna und Maria Elisabeth sowie Marie Antoinette, ihr Mann Ludwig XVI. und
Maximilian (Abb. 57), also diejenigen Kinder, die Maria Theresia bisher noch keine Enkel
geschenkt hatten. Beide Bilder stammen von Joseph Hauzinger (1728-1786), der zwei
Jahre zuvor eines der vier groflen Gemalde im nebenan liegenden ,,Familienzimmer*

geschaffen hatte.

%3 Die vollstandige Ubersetzung der lateinischen Inschrift auf der Attika der Gartenfront lautet: ,,Prinz
Eugen von Savoyen hat es erbaut, Kaiser Franz hat es auserwéahlt, um die Seele von der Last des Herrschens
zu erleichtern, Maria Theresia hat es dem Sohn Maximilian ibergeben, damit er den Vorbildern des Helden
und des Vaters nacheifere. Der angefiihrte neue Schlossherr trat diese Herrschaft jedoch nie an. Brauneis
1981, S. 67.

3% Maria Christine (,Mimi“) genoss unter den vielen Kindern Maria Theresias eine Sonderstellung und
durfte als einziges Kind eine Liebesheirat eingehen, flir ihre Hochzeit wurde sogar die Trauerzeit um Franz
Stephan unterbrochen.

%% Hanzl-Wachter 2005, S. 21.

%% Hanzl-Wachter 2005, S. 22.

%7 Grau und Schwarz fanden auch in allen anderen Appartements Maria Theresias, etwa in der Wiener
Hofburg, Schénbrunn, Laxenburg und Hetzendorf, Verwendung. Hanzl-Wachter 2005, S. 90.
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Die Ausstattung des ,,Familienzimmers®“ (Bezeichnung Barta) beziehungsweise
»Sitzzimmer* (Hanzl-Wachter), das private Wohnzimmer der Monarchin, die ehemalige
Bildergalerie des Prinzen Eugen, beinhaltet die Portréts der in Italien verheirateten Séhne
und Tochter Maria Theresias. Die Wande sind getafelt und die Familienbilder ,,wandfest”
montiert.
Fur diese vier Gemélde wurde eigens ein staatlich ausgeschriebener Wettbewerb
veranstaltet, welcher auch akademischen Kinstlern, Professoren und Schulern der
Akademie, auBerhalb des Hofdienstes offen stand. Joseph Freiherr von Sperges,®*® der
Protektor der Akademie, verfasste, mit der Zustimmung des Staatskanzlers Kaunitz, die
Ausschreibung. Diese enthielt eine Beschreibung des Raumes, fur den die Gemalde
bestimmt waren, die Seite des Lichteinfalls und Angaben (ber das gewiinschte Bildformat.
Jeder Kinstler, Gruppenarbeiten waren nicht erwinscht, sollte einen oder mehrere
Entwurfe fur die vier ,,Familienstiicke* einreichen, von denen nur die vier Ausgewahlten,
jeweils von einem anderen Kiinstler, in GroRformat ausgefiihrt wurden.®*® AuRerdem
wurden den Kinstlern Portréts der Darzustellenden zu Verfligung gestellt, jedoch ,,kdmmt
es dermahlen keineswegs auf die Ahnlichkeit der Gestalt an, wenn nur bey den jungen
durchlauchtigsten Herrschaften die ihrem Alter beylaufig gemaRe Grolie der Figuren nach
der Wahrscheinlichkeit beobachtet wird.***°
Die generelle Bevorzugung der richtigen Haltung gegenlber einer realistischen
Anhnlichkeit findet sich auch in einem Brief Maria Theresias an ihre Tochter Marie
Antoinette, die sie in einem Brief aus Schloss Hof vom 29. Juli 1777 unter anderem um ein
Portrét in Lebensgrofe fur den Familiensaal bittet:
,,Das erste ist fir mein Kabinett bestimmt, um da zusammen mit dem Portrat des
Konigs zu sein; aber dieses groRe Portrat ist fir einen Saal bestimmt, in dem sich
die ganze Familie in LebensgroRe befindet. (...) Ich mdchte ihre Figur in
Hofkleidung haben, selbst wenn das Gesicht nicht so ahnlich wird. Um sie nicht zu

sehr inkommodieren, gendigt es mir, die Figur und Haltung zu haben, die ich nicht

338 Hanzl-Wachter 2005, S. 95.

Joseph Freiherr von Sperges (1725-1791), ein Forderer der Wissenschaften und Kinste, war unter anderem
im Geheimen Haus- Hof- und Staatsarchiv und als Hofrat der Staatskanzlei in den italienischen Provinzen
tatig. Er war Mitglied im Akademischen Rat der Kupferstecherschule und seit 1772 der Akademie der
bildenden Kiinste, auf deren Preistrager und Professoren er grof3en Einfluss austibte. Gemeinsam mit Kaunitz
verwaltete er den von Maria Theresia gestifteten Fonds zur Forderung der Kunst, verschaffte Kinstlern
Auftrdge und Gnadengelder. Von Sperges forderte die klassizistische Kunst, entwarf selbst Fest- und
Gedachtnismiinzen, Inschriften und Programme fir allegorische Darstellungen, beispielsweise stammte das
Programm fiir Maulbertschs Fresken im ,,Riesensaal* der Innsbrucker Hofburg von Sperges. Barta, S. 163 f.,
Wurzbach 1878, Bd. 36, S. 138-141.

%39 Barta 2001, S. 105,

340 Akten der Akademie der bildenden Kiinste Wien, 1774, fol. 5, zit. nach Barta 2001, S. 106.
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kenne, und Uber die jedermann so erfreut ist. Da ist meine teure Tochter ganz klein
und als Kind verloren habe, muss der Wunsch, zu wissen, wie sie sich geformt hat,
meine Zudringlichkeit entschuldigen; denn sie kommt aus einem Herzen voll

lebhafter Mutterliebe.«3*

Jedes der vier Gemélde im ,,Familienzimmer“ wurde von einem anderen Kinstler
ausgefuhrt, die Rickwand des Raumes schmiicken die Gemalde von Franz Lindner (1736-
1802), Erzherzogin Maria Karoline und Ferdinand von Neapel-Sizilien mit ihren Kindern
(Abb. 58) und Jacob Kohl (1734-1788), Erzherzogin Maria Amalie und Ferdinand von
Parma mit ihren Kindern. (Abb. 59)

Beide Gemélde zeigen die Familie als geschlossene Dreieckskomposition, an deren Spitze
jeweils das Kinderméadchen steht. Die Bewegungen der Erwachsenen sind auf die Kinder
konzentriert, parallele Armhaltungen fuhren zur Mitte und richten die Dynamik in das
Innere der, auf sich selbst konzentrierten, Gruppe in deren Zentrum das jlingste Kind
steht.>*? Trotz herzlicher Gesten, Ferdinand von Neapel halt seine Tochter an der Hand,
bleibt der représentative Charakter des Bildes bestehen, sind die Verweisgesten und
Blickrichtungen der Dargestellten nach aulen gerichtet, wovon nur die Kinderfrauen
ausgenommen sind. Der aufsichtige Vordergrund schafft zusatzliche Distanz zum
Betrachter.®*® Gleiches gilt fiur das Parmeser Familienbild: Mit einer, im Hofbildnis

seltenen, liebevollen Geste,3*

nimmt Maria Amalie ihr Jingstes auf dem Arm wahrend
Ferdinand ihm einen Pfirsich reicht. Die Realitat sah allerdings anderes aus, das Ehepaar
lebte die meiste Zeit getrennt. Maria Amalie versuchte mehrmals nach Wien
zurlickzukehren, doch gestattete Maria Theresia dies nicht und bot ihrer Tochter als
Alternative zur Ehe lediglich das Klosterleben an.?*

Die Manner tragen Uniformen, wie auch auf den Gbrigen Bildern in diesem Saal. Der rote
Absatz, den Ferdinand von Neapel-Sizilien zur Schau stellt, war bis zur Franzdsischen

Revolution dem Adel vorbehalten.®*°

1 Christoph 1980, S. 218 f.

%2 Barta 2001, S. 106.

%43 Barta 2001, S. 106.

% Barta 2001, S. 106.

%5 Barta 2001, S. 164.

346 Gabriel 1994, S. 65. Der Absatz generell tritt im 17. Jh. zum ersten Mal in der europdischen Mode auf. Er
vergroRert einerseits den Tréager, ,,wobei durch die Erhdhung der Ferse eine Art Imponierhaltung entsteht*
und er bringt eine spezifische Weltanschauung zum Ausdruck: ,,Der barocke Mensch, der sich im Gegensatz
zum Renaissancemenschen an unendlichen Malstdben misst, steht unsicher auf der Erde. Der Stockel ist (...)
geeignet dieses labile Gleichgewicht zum Ausdruck zu bringen.” Bénsch 2001, S. 166 f.
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Ublicherweise sitzen auf reprasentativen Gruppenbildern die Herren zur Rechten ihrer
Damen, in diesem Fall musste, aus Griunden der Symmetrie, Ferdinand von Parma auf die
linke Seite wechseln. Aus der Tradition repréasentativer Versatzstiicke blieb jeweils eine
Vase am Bildrand erhalten, die den Abschluss einer Bilddiagonalen bildet.**" Beide

Familien sind in eine Landschaft gestellt, der Ausblick aufs Meer verweist auf Neapel.

Die Seitenwande des Familienzimmers zieren die Gemalde von Joseph Hauzinger (1728-
1786), Groltherzog Leopold von Toskana mit seiner Familie (Abb. 55) und Friedrich von
Ohlenhainz (1745-1804), Erzherzog Ferdinand und Beatrix d’Este von Mailand mit ihren
Kindern (Abb. 60).

Beide Bilder prasentieren die jeweiligen Familien in einem Innenraum, den Angelpunkt
der, Uber Eck angeordneten Gruppe, bildet das Kindermadchen. Im Vergleich zu den
Bildern der Rickwand, bei denen auf die Darstellung der Insignien verzichtet wurde, sind
die Zeichen der Macht in den Gemélden an den Seiten jeweils am linken Bildrand
dargestellt. VVor allem das Maildnder Familienbild folgt der traditionellen repréasentativen
Formensprache mit Vorhang, Krone, Ristungsteilen und rechts einer Feldherrenbuste.
Innerhalb der lockeren Dreieckskomposition, in der die Kinderfrau eine zentrale Stellung
einnimmt, auch wenn sie durch die ,Farbgebung in ihrem Individualitatsanspruch

348

zurlickgesetzt“*™ ist, sind die beiden Kinder jeweils einem Elternteil zugewandt. Die starre

Frontalitat wird so durch Profilansichten unterbrochen.

Hauzinger stellt die Florentiner Familie nicht vor eine ebene Flache, sondern in eine
Raumecke, welcher die Anordnung der Personen folgt. Als Angelpunkt fungiert abermals
das Kindermadchen, die ,diese kompositorische Bevorzugung mit dsthetischer
Zuriicksetzung bezahlt.“**® Dass Kinderfrauen an so prominenter Stelle dargestellt wurden,
unterstreicht ihre Bedeutung fur das Familienleben im 18. Jahrhundert.

Leopold von Toskana, der nach dem Tod seines alteren Bruders Joseph als Kaiser nach
Wien Ubersiedelte, tragt, wie sein Sohn Franz, der spatere Erbe des Habsburgerreiches,
eine Uniform. Der Thronfolger wird durch seine Position beim Vater, durch dessen Geste,

seine eigene selbstbewusste Kérperhaltung und den einfallenden Lichtstrahl**® gegentiber

7 Barta 2001, S. 107.
%% Barta 2001, S. 109.
**9 Barta 2001, S. 109.
%0 GemdR der Wettbewerbsausschreibung nimmt die innerbildliche Lichtfihrung auf die realen
Gegebenheiten Rucksicht. Verschattungen, Glanzlichter und Brechungen lassen die Oberflache der
Gewaénder kleinteilig erscheinen. ,,Indem diese unruhige Lichtfiihrung ein transitorisches Moment beitragt,
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seinen Geschwistern hervorgehoben. Diese scharen sich, nach Geschlechtern getrennt, um
Maria Ludovica, die unter dem Bild mit der Allegorie der Stadt Florenz sitzt. Die eine
Hand der Mutter berlhrt das jingste Kind im Kindersitz, an die andere schmiegt sich
Alexander, eine Geste, die bei Maria Theresia noch undenkbar gewesen ware.***

Im Vergleich zu einem Entwurf fiir das Familienbild Leopolds von Caspar Franz Sambach,
der im Zuge des ausgeschriebenen Wettbewerbs entstanden, aber nicht ausgewahlt wurde,
wird deutlich, wie wichtig die Herausstellung des Thronfolgers fur Maria Theresia als
Auftraggeberin war. (Abb. 61) Auf der rechten Seite scharen sich Maria Ludovica und ihre
Téchter um das jlungste Kind, welches nackt auf einem baldachinbekrdnten Bettchen liegt.
Links weist der (berdimensional wirkende Leopold mit groRer Geste auf diese
Figurenansammlung, wahrend neben ihm seine Séhne eng umschlungen mit einem Hund
spielen. Im Gegensatz zu Hauzingers Figuren, die ,realistisch-stammige Korperlichkeit

demonstrieren*3%?

, wirken die Kinder bei Sambach wie kleine Erwachsene, haben gezierte
gelangte Proportionen mit zu kleinen Kdépfen. Der Thronfolger, den Hauzinger hervorhebt,
verschwindet bei Sambach in der Menge der Kinder.**®
Hauzingers Figuren bergen eine realistische Prasenz in Verbindung mit ,représentativer
Wirde, die nicht von Requisiten ausgeht, sondern in die dargestellte Individualitat der
Personen selbst verlegt ist.“*>* Die dargestellten Machtinsignien dienen lediglich als
dekoratives Beiwerk, groRe Verweisgesten sind nicht mehr notwenig.
»,Das frontale Schema Meytensscher Figurenkonstellation hat bei Hauzingers Bild
endgultig ausgedient, die bloR additive Aneinanderreihung ist einer lockeren, mehr
durch Korperkontakte bestimmten Anordnung gewichen, die der Verweisgesten
(wie schon bei Zoffany) entbehren kann. Nur die Eltern und die zwei dltesten
Kinder nehmen den Kontakt mit dem Betrachter durch den Blick nach auf3en auf,
die kleineren Kinder sind dieser >Pflicht< (noch) enthoben und bilden den

emotionalen >Unterton< des Bildes.“®*®

tritt sie in Spannung zum statisch-zeitlosen Charakter hofischer Portréttradition, in der das Bild der
Mailander Familie in dem milden, gleichméaBigen Licht sichtlich mehr gefangen ist. Barta 2001, S. 109.

%1 Barta 2001, S. 109.

%2 Barta 2001, S. 113.

3 Eine ahnliche Komposition findet man in einem Stich von Jean Massard d. A. nach Jean-Baptiste Greuze
aus dem Jahre 1779 unter dem Titel ,,Die vielgeliebte Mutter. Hier wird das Gliick hauslicher Mutter- und
Vaterschaft moralisierend vor Augen gefiihrt. Ausst. Kat. Familie und Realitat, 1993, S. 383. Jean Massard d.
A. nach Jean-Baptiste Greuze, Die vielgeliebte Mutter, Paris 1779, Kupferstich, 55,2 x 65,6 cm, Abb. In:
Ausst. Kat. Familie und Realitat, 1993, Kat. Nr. 2.3.16, S. 384.

%54 Hanzl-Wachter 2005, S. 95; Barta 2001, S. 113.

%5 Barta 2001, S. 113,
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In der spateren Entwicklung des ,reprasentativen Staatsportrats” tragt schliellich die
asthetische Aufwertung und vermehrte Darstellung familiarer Geflihle zum Niedergang
dieses Bildtypus bei.**® Personliche Familienbande, ob sie nun der Realitat oder einem
Wunschbild entsprechen, werden monumentalisiert und in Grof3formaten offiziell zur
Schau gestellt.
»Rhetorische Gesten und Blickkontakte demonstrieren ein Aufeinander-
Bezogensein der Figurengruppen, die hier nahezu distanzlos dem Betrachter
gegenubergestellt sind. Die familidren Anndherungen werden nun &sthetisch
uberhoht. In diesem Zyklus gelingt die Vermittlung zwischen reprasentativen und
>privaten<  Anspriichen. In diesen <Staatsportraits> kam das politische
Wunschprogramm Maria Theresias: das Herzeigen und Reprédsentieren von

Familienbanden zum Ausdruck.“®’

7 Das Handlungsportrat als ,burgerlich* reprasentatives
adeliges Familienbild

Am Beispiel der Schloss Hofer Familienbilder wurde deutlich, in welchem
Spannungsverhéltnis zwischen aufkommender familidrer Intimitdt und notwendiger
Reprasentation sich das Familienbild in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts befand.
Unter dem Druck der aufgeklarten Kritik in den 1760er Jahren ging die Verbindlichkeit
eines allgemeingultigen hofischen représentativen Bildnistypus allméhlich verloren und
das Handlungsportrat begann sich durchzusetzen.®*® Dabei ist vorerst zwischen dem
inoffizielleren interhtfischen Bildnisaustausch, fiir den sich der neue Typus besser eignete,
und der Darstellung gegeniiber einer breiten Offentlichkeit zu unterscheiden. Je nach
Verwendung des Bildes konnten ,offizielles Bildnis“ und ,intimes Kammerstick® in
verschiedenen Abstufungen miteinander kombiniert werden.**®

Die Identitat des Herrschers begann, analog zur Entwicklung im aufstrebenden Blrgertum,
in eine Arbeits- und eine Privatidentitat zu zerfallen. Gleichzeitig erfolgte die Trennung
der Aufgaben von Mann und Frau, die dem Mann die Offentlichkeit und der Frau die

Hauslichkeit als nattirliche Rollen zuschrieben. Nachdem traditionelle

%6 Barta 2001, S. 116.

%7 Hanzl-Wachter 2005, S. 95.
%8 Barta 2001, S. 102.

%9 Barta 2001, S. 101 f.
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Reprasentationsformen, wie die Darstellung von Insignien oder Ahnen, nicht mehr
Uberzeugten, wurde nach neuen Formen standesgemaRer Darstellung gesucht. Grundlage
fur diese Art der Représentation durch Handlung sind beispielsweise die Vorsteher- und
Vorsteherinnenportréts im Holland des 17. Jh.*® Die Handlung der Dargestellten wird zur
zentralen Frage in der Représentation.

Der Begriff ,,Handlungsportrat* ist jedoch etwas irrefihrend, da aufgrund noch geltender
hofisch reprasentativer Zwénge zwischen den dargestellten Personen keine echte
Interaktion entsteht. Die Handlungen werden lediglich symbolhaft angedeutet, die
Blickrichtungen beziehen sich weiterhin auf den Betrachter.

Bereits Joseph von Sonnenfels (1733-1817)%! forderte in seiner Rede ,Von dem
Verdienste des Portraitmalers®, die er 1768 in einer aullerordentlichen Versammlung der
k.k. freyen Zeichnung- und Kupferstecherakademie hielt, dass in Familienbildern eine
Handlung gezeigt und gewisse Intimitat und Emotion zum Ausdruck kommen sollte.
,»Wird es dem Kinstler so gut, dass er ein Bild von mehreren Figuren
zusammensetzen soll; hier 6ffnet sich ihm das ganze Feld der Zusammensetzung. Er
wisse, seine Figuren zu gruppiren! die Gruppen so zu ordnen, dal sie einander
nicht verstellen, sondern sich wechselweise in der Handlung unterstitzen! Er stelle
sie nicht, wie mlR3ige Geschopfe in einer Gothischen Reihe, 14Rig hin! oder setze sie
in einen halben Kreis, um sie gleichsam nur zur Schau hinzusetzen! Die
verschiedenen Beziehungen und Abstédnde derjenigen, die Theile des Gemaldes
ausmachen, werden ihm die Handlungen, die die Empfindung, unter welcher er
jede unter ihnen vorstellen soll, anzeigen. Ein Vater wird auf seine Familie mit
Liebe sehen; eine Mutter wird ihren sorgféltigen Blick auf ein vor ihr spielendes
Kind geheftet haben; ein kleiner Knab wird jugendlich muthwillig scherzen; ein

anderer, wie dort Astianar, sich in die Falten seiner Mutter schmiegen. Ein Maler,

%0 Barta 2001, S. 101.

%! Der Sohn eines jidischen Sprachgelehrten wurde in Nikolsburg (Mahren) geboren und diente im
Deutschmeisterregiment. Er war Professor flr Polizei- und Cameralwissenschaften an der Universitat Wien,
setzte sich fur die Abschaffung der Folter ein, war als Zensor in der ,,Studien- und Censur-Hofcommission*
und als Prasident der ,,Deutschen Gesellschaft* tatig. Maria Theresia ernannte ihn zum Hofrat und seit 1768
war Sonnenfels Sekretdr der Kupferstich-Akademie, sowie ab 1810 Prasident der k.k. Akademie der
bildenden Kiinste. Seine zahlreichen Schriften zeugen von vielfaltigen Interessen fir bildende Kunst, Theater
(,,Briefe Uber die wienerische Schaubiihne, 4 Bd.) und Sprachwissenschaft, Sonnenfels war auflerdem Autor
des moralischen Wochenblatts ,,Der Mann ohne Vorurtheil* (1765-1767). Vgl. Wurzbach 1877, Bd. 35, S.
317-343.
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der Geflhl hat, wird die reizendsten hauslichen Auftritte und Gesellschaftsstiicke,

in unendlicher Mannigfaltigkeit auszufiihren wissen.**%

Eine &hnliche Haltung vertritt der Kunstgelehrte und Sammler Christian Ludwig von
Hagedorn (1712-1780),°® der einen inneren Zusammenhang zwischen den
Familienmitgliedern auf einem Bild fordert. Seine Kritik richtete sich gegen gezwungene
Stellungen und Familienbilder ohne Handlung oder angedeutete Beschéaftigung.
Stattdessen verlangt er eine ,,sinnvolle Handlung mit klaren h&uslichen Rollenzuweisungen
und >Wahrhaftigkeit< in der Kleidung®, die gegen den vorherrschenden franzgsischen
Einfluss durchgesetzt werden sollten.®* Als lacherliche franzésische Mode tadelt
Hagedorn Ubertrieben bunte Kleidung, vor allem fiir dltere Frauen. Von den Franzosen
ubernommen werden konnten allerdings die angemessenen Handlungen, beispielsweise,
dass der Vater den Sohn aus einem Buch unterrichtet, Naharbeiten fir dltere Tochter,
kleine Madchen, die mit Puppen spielen.®®® Somit wiirden die dargestellten Personen eine
padagogische Vorbildfunktion erfillen und das Bild ware auch fiir familienfremde
Betrachter interessant.

Zur Qualitatssteigerung von Familienbildern wirde auflerdem die sorgféltige Auswahl des
Malers beitragen, die Sonnenfels bei Portrats vielfach vermisst. Vor allem der Adel, dessen
Erziehung eine richtige Burteilung von Kunst mdglich mache, solle sich nicht mit bloRer
Ahnlichkeit eines Portrats zufrieden geben, sondern einen gebildeten Maler vorziehen,
dessen Arbeit dann nicht nur den Dargestellten, sondern auch die Kunstkenner und die
Nachwelt erfreuen wiirde und so den Ruhm des Portratierten iber seinen Tod hinaus
sichern konnte.*®

Um die Handlung im Bild richtig darstellen zu kdnnen, misste, so Hagedorn, auch ein

Portratmaler in der Historienmalerei geschult sein.®’

Einer jener Kiinstler, die diesen Anspruch erflllen konnten, war Friedrich Heinrich Fuger
(1751-1818), der als Aufnahmestiick fir die Akademie das Gemalde , Tod des

%2 Sonnenfels 1768, S. 64 f.

%3 Hagedorn war Direktor der Kunstakademie und der Galerie in Dresden, 1797 gab er seine ,,Briefe tiber die
Kunst“ heraus, zuvor veroffentlichte er ,,Betrachtungen tber die Malerei* (1762). Das ,,echte Kunstwerk*
zeigt seiner Meinung nach die Verbundenheit des Kiinstlers mit dem Werk, die Malerei war fiir Hagedorn ein
»Mittel zur Bildung des Herzens*“. Seine Werke, in denen er unter anderem die Landschaftsmalerei &sthetisch
wirdigte und die verlorene Einheit von Kunst und Handwerk wiinschte, pragten den Geschmack seiner Zeit.
Neue Deutsche Biographie, Bd. 7, Berlin 1966, S. 465 f.

%4 Barta 2001, S. 30.

%% Barta 2001, S. 30.

3% Sonnenfels 1768, S. 21-29.

%7 Barta 2001, S. 29-31.
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Germanicus* einreichte.*® In seinem Bildchen ,Maria Theresia im Kreise ihrer Kinder*
(34,2 x 39 cm) gelingt es ihm, die Wirkung eines Grol3formates auf eine Miniatur zu
ubertragen. (Abb. 62) Das Bild entstand zwischen Juli und Oktober 1776, danach studierte
Fuger, der von Maria Theresia nach langen Bemuhungen seinerseits und auf Anraten von

Kaunitz, fiir ein Stipendium ausgewahlt worden war, bis 1783 in Rom.**®

Maoglicherweise
erhielt es Maria Theresia zum Dank fir die erwiesene Gunst.

Dargestellt ist eine Szene, die sich in Schénbrunn ereignet hat. Marie Christine und Albert
von Sachsen-Teschen, die scheinbar soeben von ihrer Italienreise (Dezember 1775-Juli
1776) zuruckgekehrt sind, mit der Hand weist Albert noch die Richtung aus der sie
gekommen waren, présentieren Maria Theresia und vier Geschwistern der Erzherzogin,
namlich Joseph, Maria Anna, Elisabeth und Maximilian, die mitgebrachten Bilder. In
diesem Moment Uberreicht Albert Maria Theresia ein kleines Bildchen, auf dem, als Bild
im Bild, eine Familie zu erkennen ist. Barta bezieht es auf jenes ,,reizendes Familienbild*,
von dem im Briefwechsel zwischen Marie Antoinette und ihrer Mutter die Rede ist. Eben
dieses hatten aber GroRherzog Leopold ,,mein Sohn und seine Gemahlin*, und nicht Marie
Christine und Albert, Maria Theresia mitgebracht. Der Besuch beider Ehepaare bei der
Mutter erfolgte zeitgleich.>”

Fuger zeigt in diesem Bildchen also nicht nur die anwesenden Personen, sondern fiihrt
auch die Praxis des interhéfischen Bildnisgebrauchs und -austauschs vor Augen. Die
Kaiserin nimmt das Bild im Empfang, blickt aber nicht darauf, sondern wendet sich zu
Joseph um, der, an ihren Stuhl gelehnt, hinter ihr steht und aufmerksam das Bildchen
betrachtet. Joseph und Maria Theresia heben sich durch ihre dunkle Kleidung als Einheit
von den Ubrigen in Pastellfarben gekleideten Figuren ab.

Obwohl die Personen durch eine gemeinsame Handlung verbunden werden, entsteht keine
echte Interaktion, vor allem die H&nde der im Hintergrund Dargestellten sind
unbeschaftigt, beispielsweise der blasse Arm der Erzherzogin in der Bildmitte,
beziehungsweise im Falle Maximilians, der seine Arme verschrankt halt, gar nicht
abgebildet. Auch die Blickrichtungen wirken unbestimmt und gehen in die Leere. Selbst
wenn, wie hier, der Versuch unternommen wird, intimes Familienleben darzustellen, I4sst
sich dies nur schwer mit der fir die Kaiserfamilie notwendigen permanenten

Reprasentation verbinden.

%8 Allgemeines Kiinstlerlexikon. Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten und Vélker, Bd. 46, Miinchen /Leipzig
2005, S. 88.

%9 Allgemeines Kiinstlerlexikon. Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten und Vélker, Bd. 46, Miinchen /Leipzig
2005, S. 88.

%70 Barta 2001, S. 163. Brief Maria Theresias vom 2. September 1776, Schénbrunn. Christoph 1980, S. 194.
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»,Der noch immer bestehende Anspruch auf Représentation verhindert einen vom
Betrachter unabhangigeren Umgang der dargestellten Personen miteinander.
Gleichzeitig kann sich das Reprdsentative aber auch nicht mehr in einer
hierarchisierenden Gebardensprache barocker Selbstdarstellung durchsetzen, weder

der Figuren untereinander noch dem Betrachter gegentiber.“3"*

Vom ,,reinen* hofischen Reprasentationsbild geblieben ist der mit den Hoheitsmotiven
Séule, Vorhand und Vase gefillte Hintergrund. Auch wenn er farblich reduziert ist, erfillt
er seine Funktion als Bedeutungstréger, sodass der Maler auf die Darstellung von Insignien
verzichten kann.

Im Zentrum des Gemaéldes steht nicht eine Person, sondern ein kleinformatiges
Familienbild, das Marie Christine und Albert von ihrer Reise mitgebracht hatten. Unter den
in Italien erworbenen Werken waren nicht nur Portréts von VVerwandten, sondern auch eine
umfangreiche Druckgraphiksammlung, welche den Grundstock der heutigen Graphischen
Sammlung Albertina bilden.®”® Somit ist Fiigers Bild als ,,Inauguralbild“ zu verstehen.
,Dem Anlass entsprechend, handelt es sich hier um ein Ereignisportrat, also um eine
Darstellung, in der die Handlung durch die gezeigten Personen historische Bedeutung
erlangt.“*”® Im Gegensatz zu der eben zitierten Definition von Grabner betont Barta, dass
im Handlungsportrét der Status der Personen erst tiber die dargestellte Handlung und deren
Symbolwert entsteht. Die Handlung Gbernimmt die Funktion, die ehemals eine Staffage
aus Attributen und Symbolen zu erfiillen hatte.*”* Wobei es geniigt, wie oben festgestellt
wurde, dass die Handlung lediglich angedeutet und nicht tatsachlich ausgefiihrt wird. Dies
entspricht der hofischen Praxis, ob es sich um Kunstkdufe, die von Agenten,
Kindererziehung, die von Ammen oder Regierungsgeschéfte, die von Ministern geflhrt

wurden, handelt.

%1 Barta 2001, S. 104.

%72 Giacomo Conte Durazzo, welcher damals den Kaiserhof in Venedig vertrat, hatte die Sammlung, darunter
30.000 Blatter und 1.400 Kinstlerbeschreibungen inklusive einer Darstellung von Durazzos Methodik, im
Auftrag Herzog Alberts zusammengestellt. Ausst. Kat. Aufgeklart Burgerlich 2006, S. 140.

37 Ausst. Kat. Aufgeklart Biirgerlich 2006, S. 140.

%" Barta 2001, S. 101.
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7.1 Das Verhaltnis zwischen adeligem und burgerlichem Familienbild
im 18. Jahrhundert

Wenn der Adel im Laufe des 18. Jahrhunderts beginnt, seine Legitimation statt in der
Kontinuitat zu den Ahnen in personlichen Féhigkeiten und Tatigkeiten zu begriinden und
anfangt, seine Portrdts in Handlungszusammenhénge einzubetten, so liegt der Gedanke
nahe, dass sich diese neue Art der Selbstdarstellung am Vorbild des Burgertums
orientierte.*”® Das erstarkende Biirgertum bezog seinen wachsenden gesellschaftlichen
Einfluss aus seiner beruflichen Tatigkeit. Das burgerliche Familienbild ist im 18.
Jahrhundert im Wesentlichen ein ,,Arbeitsbild.” Fir diesen Zeitraum ist jedoch im
birgerlichen Milieu ,,keine angemessene Bilddarstellung des neu definierten >Familidren<
zu finden. (...) Nach dem Bildmaterial zu schlieBen, entwickelte die Herrscherfamilie
parallel zum Burgertum — wenn nicht gar als Vorbild — eine eigene Konzeption
>privateren< Lebens und seiner asthetischen Entsprechung. Die Auffassung des Herrschens
als >Beruf< auf Grund der >Verstaatlichung< und Verselbstdndigung einer abstrakten
Herrschaftsidee in der Aufklarung bedingt und erfordert ebenso das Agieren aus einer
Form von Privatheit heraus wie beim Burger. Die These, der First verbirgerliche auf
Grund des Drucks »von unten< oder durch ein erzwungene Reagieren auf burgerlich-
kulturelle Normen, lasst sich fur den habsburgischen Bereich in dieser Form nicht
halten.“*"® Stattdessen nimmt der Kaiserhof in den Schloss Hofer Gemélden und einer
Serie von Arbeitsbildern, auf die im Folgenden eingegangen wird, die Entwicklung
Osterreichischer Portratkunst in Richtung Darstellung der ,,Arbeitsfamilie“ und dem

Versuch, familiare Beziehungen darzustellen, vorweg.*"’

Die sich im Laufe des 18. Jahrhunderts durchsetzende burgerliche Emanzipation und ihr
neues, auf naturrechtlicher Grundlage aufbauendes Familienbild findet ihren Niederschlag

zuerst in der Klein- und Gebrauchskunst, beispielsweise in den Stichen Daniel

375 7ur biirgerlichen Portratkunst vgl. Hoffmann 1934.

37 Barta 2001, S. 139.

Eine radikale Verbiirgerlichungstheorie vertreten beispielsweise Balet und Gerhard in ihrem Buch ,,Die
Verburgerlichung der deutschen Kunst, Literatur und Musik im 18. Jahrhundert.“ Mit ,,Verburgerlichung*
meinen die Autoren einen Stilwandel, der im 18. Jahrhundert alle Kunstrichtungen erfasst, diese
instrumentalisiert und zunehmend die ,,Naturlichkeit”, im Gegensatz zur ,,Unnatur der Herrschaft* zum
Ausdruck bringt. Umbruchspunkt dieser Entwicklung ist die Mitte des 18. Jahrhunderts, als das Biirgertum in
seinem Kampf gegen den Absolutismus durch die Kapitalverschiebung eine gesellschaftliche
Machtverschiebung erreicht und dem Adel ebenbiirtig wird. Balet/Gerhard 1972.

377 Barta 2001, S. 120.
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Chodowieckis, welche die hausliche Idylle verherrlichen.® Das seltene biirgerliche Portrat
des 18. Jahrhunderts ist ein ,,Arbeitsbild“, indem sich der vermdgende Blrger tber seine
eigenen Leistungen definiert und seinen Beruf betont. Beispielsweise in della Croces Bild
der Familie Mozart sind diese mit ihren , Arbeitsgeraten, den Instrumenten, dargestellt.>”
Im Familienportrdt des Hofjuweliers Mack (Abb. 63) wird die Orientierung des
aufstrebenden Birgertums an den hofischen Bildnisnormen deutlich. Wahrend die
Familienmitglieder unproportional klein, wie Schachbrettfiguren, im Raum verteilt sind, ist
eben dieser prominent im Bild dargestellt, sogar das Deckenfresko ragt ins Bild. Kurz vor
Entstehung des Bildes hatte Mack sein neues Palais am Graben bezogen, in welchem die

Biisten der Herrscher auf die Génnerschaft des Hofes Bezug nehmen.

7.2 Das Selbstportrat mit Familie

Wegbereiter des Familienbildes im Blrgertum, dessen représentative Anspriiche mit seiner
wirtschaftlichen Bedeutung und dem erstarkenden Selbstbewusstsein wuchsen, war das
Kunstlerfamilienbild, das vor allem durch hollandische Anregungen auf eine eigene
Tradition zuriickgreifen konnte.®® Im Selbstportrat mit Familie zeigt sich der Kiinstler mit
seinen Arbeitsgerédten, Palette, Pinsel und Leinwand, umringt von seinen Werken und
Familienmitgliedern, die teilweise als Modelle fungieren. Als Beispiel sei das Familienbild
des Kremser-Schmidt genannt, das einige allegorische Anspielungen enthélt. In der
endgultigen Version auf Kupfer tragen die Sohne Perucken, die, wenn auch damals bereits

aus der Mode kommend, den offiziellen Charakter des Bildes unterstreichen.*®? (Abb. 64)

Zu Beginn des Jahrhunderts erfuhr der Typus des Selbstportrats mit Familie durch Johann
Kupetzky (1667-1740) eine Emotionalisierung, die jedoch in Osterreich keine Nachfolge
fand. Kupezky portratierte sich regelmaRig in verschiedenen Lebensphasen, wobei es ihm

378 |m Selbstportrat mit seiner eigenen Familie (Daniel Chodowiecki, Cabinet d’un peintre, 1771, Abb. In:
Lorenz 1985, Abb.1) verschwimmen die Grenzen zwischen Portrat und moralisierendem Genrebild. Die von
Chodowiecki entwickelten Topoi beeinflussen das Familienbild bis weit ins 19. Jahrhundert hinein. Lorenz
1985, S. 27-42.

379 Jakob Nepomuk della Croce (1736-1819), Die Familie Mozart, 1780/81, Ol auf Leinwand, 140 x 186 cm,
Mozarteum Salzburg, Abb. In: Barta 2001, Abb. 108, S. 119.

%0 Barta 2001, S. 120.

31 Hoffmann 1934, S. 31-37. Vgl. Gabriele Hofner-Kulenkamp, Das Bild des Kiinstlers mit Familie. Portrats
im 16. und 17. Jahrhundert, Bochum 2002.

%2 Barta 2001, S. 165, Lorenz 1999, S. 448. Letzte Fassung: Martin Johann Schmidt, gen. Kremser-Schmidt,
Selbstbildnis mit Familie, um 1790, Ol auf Kupfer, 72,4 x 86,4 cm, Privatbesitz Fronleiten Steiermark, Abb.
In: Barta 2001, Abb. 109, S. 120.
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nicht nur im das Studium seiner Physiognomie, sondern um die ,,Vergewisserung seiner
Personlichkeit* und eine ,,personliche Form der Selbsterforschung® ging.%®® Steinhardt
schreibt Uber die Selbstportrats Kupetzkys: ,,Zwar entstanden sie selbstverstandlich mit der
Absicht, eine naturgetreue Ahnlichkeit zu erfassen, doch wollen sie gleichzeitig
abstrahieren und sind eher an die Stilisierung eines bestimmten seelischen Zustandes
gebunden. 3%

Im Nachlass des Kunstlers befanden sich zwei Selbstportrats mit Familie, wovon das eine,
1721/22 entstanden, beide Kinder des Malers darstellend, heute verschollen ist, das andere
sich in Budapest befindet. (Abb. 65)

Dargestellt ist der Maler selbst, mit Pinseln und Farbpalette, seine Frau und zwischen
ihnen, im Alter von etwa zwei Jahren, ihr Sohn Christoph Friedrich. Die entbl6Rte Brust
der Ehefrau, die Kupetzky betrogen hat, wird als Motiv der reuigen Susanna, Buf3erin
Maria Magdalena aber auch als Caritas Romana gedeutet. Rontgenaufnahmen zeigen, dass
es sich ursprunglich um ein Doppelportrat handelte, indem das Gesicht der Frau dem Maler
zugewandt war. Das Kind, aus dessen Alter sich die Datierung 1718/19 ergibt, wurde
nachtraglich hineingezwéngt. Auch auf der spateren Darstellung greift der Sohn, der dem
Vater im Kiinstlerberuf folgte, nach den Pinseln.*® Safarik vermutet, Kupezky wollte in
»diesem Bild gar keine reale Familie darstellen, sondern das langst verlorene Gliick seines

Familienlebens idealisieren.“38®

Selbstportrats waren auch bei adeligen Malern ein beliebtes Sujet. Ein Mittelding zwischen
adeligem Reprasentationsbild und Kdnstlerselbstportrat stellt das Familienportrat des
Grafen Firmian dar. (Abb. 66) Der Sohn présentiert sich selbst beim Vollenden eines
Portréts seines Vaters, im Beisein seiner Mutter. Die Szene, in deren Zentrum der Malende
mit der Staffelei steht, findet vor einem repréasentativen Hintergrund aus wuchtigen S&ulen
auf hohen Postamenten, einer roten Draperie und einem Landschaftsausblick statt. Franz
Alphons Georg Firmian (1680-1748) wurde 1728 von Kaiser Karl VI. in den
Reichsgrafenstand erhoben, seine vier S6hne spéter in den osterreichischen erblandischen
Grafenstand. Der hier als Portréatist auftretende Franz Lactanz Firmian (1712-1786) war

nicht nur selbst kiinstlerisch tatig, vornehmlich Olmalerei und Radierungen, sondern

%83 Steinhardt 2006, S. 32 und 96.

%84 Steinhardt 2006, S. 95.

%5 Ausst. Kat. Aufgeklart Biirgerlich, 2006, S. 98, Steinhardt 2006, S. 78-83.
%86 Eduard Safarik, Joannes Kupezky, Prag 1928, S. 46.
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sammelte spater auch Gemalde, Kupferstiche, Zeichnungen, Schnitzereien verschiedener

Materialien und Naturobjekte.*®’

Eine &hnliche Szene Uberliefert ein unbekannter Kiinstler aus dem Meytens- Kreis, der
Marie Christine im Kreise ihrer Familie zeigt. (Abb. 67) Soeben hat die Erzherzogin, noch
Pinsel und Palette in der Hand haltend, das Portrat ihres Vaters vollendet. Die Présentation
des Bildes, welches im Zentrum des Geméldes steht, ben(tzt der Kinstler als Vorwand, um
die kaiserliche Familie in reprdsentativer Manier vor einem Innenraum mit groflem

Baldachin aufzureihen.®®

7.3 Das Arbeitsbild des Kaiserhauses

Der ,,Beruf” der Kaiserfamilie ist die Regierung, Joseph Il. wird sich spéater als ,,Diener
seines VVolkes* verstehen und seine Macht nicht mehr von Gottes Gnaden, sondern aus der
gegenseitigen Verpflichtung eines ,,Gesellschaftsvertrages* ableiten.

Die Vorbereitung und Erziehung der Kinder auf diese Aufgabe hin, wird in einer nach
1763 entstandenen vierteiligen Serie thematisiert, die sich heute in portugiesischem
Privatbesitz befindet. Eine nahezu identische Bilderfolge, die kurz vor, beziehungsweise
im Zuge der Verhandlungen um die Verheiratung von Marie Antoinette und Ludwig XVI.
an den Franzdsischen Hof gekommen war, ist heute nicht mehr erhalten.®* (Abb. 68)
Dargestellt sind jeweils drei bis vier Mitglieder der Kaiserfamilie bei Tatigkeiten aus dem
Bereich der Furstenerziehung, beim Einliben musischer und hofischer Fertigkeiten und bei
der Beschéftigung mit Naturwissenschaften, besonders Geographie, Mathematik und
Numismatik welche flr furstliches Sammelwesen und gute Staatsokonomie stehen. Die
vorgefuhrten Tatigkeiten stimmen dabei durchaus mit den realen Interessen der
Dargestellten iiberein.®® Maria Theresia, die nach auBen versuchte den Eindruck zu
erwecken, als wirde sie ihre Kinder selbst erziehen, ist mit zwei ihrer Kinder und einer
Schwiegertochter am Schreibtisch beim Aktenstudium dargestellt. (Abb. 69)

Die herrschaftliche Macht wird nun nicht mehr durch Insignien und Attribute dargestellt,
sondern durch die tatsédchlichen Aufgaben, die das Regieren mit sich bringt. Diese

Tatigkeit bestimmt den Status der abgebildeten Person. Im Vergleich zu den groRen

387 Wurzbach 1858, Bd. 4, S. 232-234.

388 Ausst. Kat. Maria Theresia und ihre Zeit 1980, S. 218.
%9 Barta 2001, S. 99-101, Abb. 83-86.

0 Barta 2001, S. 100.
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Reprasentationsbildern ist der mit bedeutungsvollem Zierrat gefullte ,,Hoheitsraum* auf
einen realistischeren Hintergrund reduziert. ,,An die Stelle der rhetorischen Dynamik von

symbolischen Verweisgesten ist eine zielgerichtete, tatigere Gestik getreten. %%

7.4 Die ,,burgerliche* Kaiserfamilie

Die kiinstlerisch begabte Erzherzogin Marie Christine hielt in zahlreichen Bildern das
Alltagsleben bei Hofe fest, beispielsweise das Nikolausfest. (Abb. 70) Die Szene im einem
Innenraum zeigt das Kaiserpaar, Maria Theresia im Zentrum stehend, Franz Stephan im
Schlafrock vor dem Kamin sitzend, mit vier ihrer Kinder.

Marie Christine droht ihrem weinenden Bruder Ferdinand mit der Rute, wahrend Marie
Antoinette ihre neue Puppe prasentiert und Maximilian unter dem Tisch Lebkuchen
nascht. 3

Dieses und &hnliche Bilder wurden als Abbilder des realen Lebens der kaiserlichen Familie

interpretiert, >

und ihr Quellenwert aufgrund der Malerin Uberbewertet: ,,Als Mitglied der
kaiserlichen Familie gab Marie Christine in ihren Bildern das offizielle Leben am Hofe
wieder. (...) Insofern gelten Marie Christines Innenansichten als Absichtserklarung tber
die Privatheit der Kaiserfamilie.“*** Tatsachlich haben diese Bilder nichts mit der Realitat
des Hoflebens, wie man es aus schriftlichen Quellen®®® kennt, zu tun, sondern zeugen von
einer Sehnsucht nach Intimitat und stellen eine Art Rollenspiel dar. So wie sich der Adel
im Spiel als Schéfer verkleidete, schlipfte man in Rolle und Kleidung des Biirgers, um das

Fest des Heiligen Nikolaus zu begehen.>*

%1 Barta 2001, S. 101.

%2 Bonsch 2001, S. 188; Ausst. Kat. Maria Theresia und ihre Zeit 1980, S. 217.

33 KarlVocelka/Lynne Heller, Die private Welt der Habsburger. Leben und Alltag einer Familie,
Graz/Wien/Koln 1998, S. 25 und als Umschlagbild.

%9 Ausst. Kat. Familie und Realitat 1993, S. 499.

%% Inshesondere die Tagebiicher des Obersthofmeisters und Zeremonienmeisters Fiirst Khevenhiiller
sprechen explizit gegen eine dermalen verbiirgerlichte Lebensweise, die nicht standesgemal ware. Allein
dass Maria Theresia mit ihrem Gatten das Ehebett teilte, wurde als ,,biirgerlich” denunziert. Barta 2001, S.
168.

3% Bgnsch zeigt an diesem Beispiel die Spezialisierung der Kleidung im 18. Jahrhundert auf. Bénsch 2001,
S. 188.

Aries beschreibt die Entwicklung der Festkultur als Wandel vom kollektiven Fest, das alle Altersstufen und
sozialen Schichten miteinander begingen und bei dem den Kindern h&ufig eine besondere Rolle zukam, z.B.
beim Dreikénigsfest, hin zu intimen Familienfesten. Der Nikolaustag ist ein Fest, das die Erwachsenen fir
die Kinder veranstalten, so wird der ,,Rickzug auf die Familie durch die Konzentration der Familie um die
Kinder herum fortgesetzt. Die Familienfeste werden zu Kinderfesten.” Aries 1975, S. 494,
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Tatsachlich spiegelt die Gouache Marie Christines also nicht das reale Nikolausfest bei
Hofe wieder, sondern ist eine Kopie nach einem niederlandischen Stich.>*" (Abb. 71)
Bereits 1980 wurde im Ausstellungskatalog ,,Maria Theresia und ihre Zeit* auf Vorlagen
hingewiesen, auf welche die bemerkenswerte ,private, burgerliche Atmosphare®
zuriickzufiihren ist.>*® Haltung und Gesten von der Vorlage tibernehmend, wurde aus dem
Kinderméadchen ein Selbstportrat Marie Christines, eine gravierende Veranderung ist, dass
die Mutter im Stich ein Kind auf dem Arm halt, wéhrend Maria Theresia ihre Hande auf

dem Lehnstuhl ihres Mannes abstiitzt.

7.5 Das adelige Handlungsportrat

Ebenso wie das Kaiserhaus beginnt der Adel in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts
intimere Formen der Selbstdarstellung zu wahlen. Den folgenden Beispielen gemeinsam
ist, dass sie die Familienmitglieder nicht bei Regierungs- oder Verwaltungsarbeiten zeigen,
sondern bei ,,Freizeitaktivitaten“, beim Tee trinken und bei Brettspielen, die allerdings eine
standesgemaRe Tétigkeit darstellen. Auffallend ist die zentrale Rolle von Bediensteten und
das &hnliche Format (Familie Neipperg jeweils 54,4 x 45 cm, Khevenhller-Metsch 56 x
68 cm, Harrach 42 x 51 cm). Die relativ kleinen Male der Bilder lassen darauf schlieRen,
dass sie nicht fiir die Reprasentation in der Offentlichkeit gedacht waren, sondern fiir einen
privaten Salon. Dies wirde auch die Wahl weniger bekannter Maler und die kiinstlerisch
einfachere Gestaltung und Ausfihrung erkléren.

7.5.1 Familie Neipperg

In besonders intimen Rahmen prasentiert sich die Familie des Grafen Leopold von
Neipperg in zwei Gemalden. Die Familienidylle des ausgehenden 18. Jahrhunderts
vorwegnehmend, ist jeweils in einem Innenraum eine Alltagsszene dargestellt. Detailreich
zeigt uns der Maler den Reichtum der Familie anhand der reprasentativen Ausstattung,
prominent wiedergegeben in beiden Bildern ist eine Uhr. (Abb. 72) Die friihere
Darstellung zeigt die Familie vor dem Kamin, den Vater bei Arbeiten am Schreibtisch, die

Mutter hat ihr Buch in den Schof} gelegt. Jedes der Kinder ist einem Elternteil zugeordnet;

%7 In &hnlicher Weise kopierte Marie Christine auch das ,,Wochenbett Isabellas von Parma“. Erzherzogin
Marie Christine nach P. Tanje und C. Troost, Wochenbett Isabellas von Parma, 1762, Abb. In: Barta 2001,
Abb. 114, S. 135.

3% Ausst. Kat. Maria Theresia und ihre Zeit 1980, S. 217.
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die Tochter, mit der Puppe in der Hand auf einem kleinen Stiihlchen sitzend, der Mutter;
der Sohn, der vom Kindermadchen begleitet wird, mit der Trommel in Handen, dem Vater.
Beide tragen Kleidchen und Fallhut, der sie bei Stiirzen vor Verletzungen schiitzen soll und
sind so nur anhand ihrer Geschlechterattribute zu erkennen.

Im zweiten Bild, kurz danach entstanden, sind bereits drei Kinder abgebildet. (Abb. 73)
Das jiingste sitzt auf einem Kissen am Boden nahe der Mutter, die beiden Alteren sind der
geschlechtsunspezifischen Kinderkleidung entwachsen und stehen in Uniform und
Kleidchen neben ihrem Vater. Die Puppe bleibt als kindliches Element in den Handen des
kleinen Mé&dchens.

Graf Leopold Johann von Neipperg (1728-1792), Sohn des Feldmarschalls Graf Wilhelm
Reinhard aus dessen erster Ehe mit Maria Franziska Theresia Grafin Khevenhller, war
einige Zeit Kkaiserlicher Gesandter in Neapel. Diese Zeit niitzte er um eine
~Kopiermaschine“ zur Vervielfaltigung von Texten zu entwickeln.** Zuriick in Wien
wurde er wirklicher Reichshofrath und beschéftigte sich wissenschaftlich mit dem, unter
Beteiligung seines Vaters geschlossenen, aber fiir Osterreich ungliicklichen, Belgrader
Frieden.*®® Graf Neipperg war vier Mal verheiratet und hatte insgesamt neun Kinder, von
denen nur vier das Erwachsenenalter erreichten. Nachdem seine erste Frau, Franziska
Eugenie Grafin Konigsberg (gest. 24. September 1752) wohl bei oder kurz nach der Geburt
des ersten Kindes (Maria Wilhelmine, geb. 1752, gest. 1753) verstorben war, verméahlte er
sich mit Maria Wilhelmine Grafin Althann (gest. 5. Juli 1773).* Auf den Familienportrats
ist sie mit zwei beziehungsweise drei ihrer insgesamt funf Kinder dargestellt, ndmlich
Wilhelmine Josepha Therese (1755-1785), Joseph Johann Nepomuk Franz de Paula (1756-
1809) und Karl Vincenz (1757-1835).%%

Durch die Portréts tiber dem Kamin, (Abb. 72) wird eine weitere Generation der Familie in
das Bild einbezogen. Auf der linken Seite das Bild des Grafen Leopold Wilhelm Reinhard
von Neipperg (1684-1774) und ganz rechts das Gemalde seiner Frau Maria Franziska, geb.

%% Eine ausfiihrliche Beschreibung dieser Erfindung wurde 1764 unter dem Titel ,,Beschreibung der von ihm
wahrend seiner Gesandtschaft am koniglich sicilianischen Hofe seit dem Jahre 1762 erfundenen neuen
Maschine, benannt: Jedermanns geheimer Copist, mittelst welcher man ohne Abschreiben sein eigener Copist
wird oder wodurch man mit weniger Mihe seine Briefe und Aufséatze auf einmal doppelt und nach Belieben
drey- und mehrfach, also viele Abschriften mit bester Bewahrung des Geheimnisses und grossen Zeitgewinne
auf einmal zu Papier bringen kann: nebst der Anweisung zum geméchlichen Gebrauche derselben*
herausgegeben. Wurzbach 1869, Bd. 20, S. 158.

0 ilhelm Reinhard Neipperg war wegen Uberschreitung seiner Vollmachten beim Kaiser in Ungnade
gefallen und danach einige Zeit auf der Festung Briinn inhaftiert worden. Mit den 1790 veréffentlichten
Studien, fur die Leopold Urkunden, Befehle und &hnliche Schriftstiicke zusammentrug, versuchte der Sohn
die Ehre des Vaters in der Offentlichkeit wieder herzustellen. Wurzbach1869, Bd. 20, S. 158-160.

L Wurzbach 1869, Bd. 20, S. 158.

%02 Nicht auf dem Bild sind Maria Leopoldine (1764-1767) und Maria Amalia (1760-1762). Wurzbach 1869,
Bd. 20, eingeheftete Stammtafel.
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Khevenhiiller-Aichelberg (1702-1760).*® Das dritte Portrét in der Mitte, eine junge Frau
darstellend, wird im Ausstellungskatalog ,,Familie und Realitat” nicht benannt. Es kénnte
sich um die Schwester des Grafen Leopold, Maria Wilhelmine Josepha (1738-1775)
handeln, die zu ihrer Zeit eine gefeierte Schonheit mit ,,bewundernswertem Charakter*

War.404

Der Maler der beiden Gruppenportrats der Familie Neipperg, die sich in Privatbesitz auf
Schloss Schwaigern (Wurttemberg), dem Stammschloss der Grafen, befinden, ist in der
Literatur nicht bekannt. Einerseits wird ein Unbekannter, ein Wiener Maler, angefthrt, der
die Gemalde um 1756/58 ausfiihrte.””®, Kronberger-Frentzen schreibt sie dem aus

|406

Lunéville geburtigen Nicolaus Guiba zu und betont an diesem Beispiel den

franzosischen Einfluss auf die Kultur und Malerei jener Zeit.*"’

Eine Besonderheit in beiden Bildern ist die Einbeziehung von Bediensteten am Rande der
Darstellung. Einmal das Kindermadchen, welches den Sohn am Géngelband halt, einmal
der Mohr, der den Tee serviert. Auf ihn bezieht sich auch die Inschrift auf der Riickseite
des Geméldes, ,,der Mohr Xamor serviert.““®® Ein afrikanischer Bediensteter kann als
Reprasentationsobjekt gewertet werden, er driickt Reichtum und Uberlegenheit aus.

Elias beschreibt das Verhéltnis des Adels zu den permanent anwesenden Dienstboten als
,Gleichzeitigkeit von standiger raumlicher Néhe und standiger sozialer Ferne, von innigem
Kontakt in der einen Schicht und strengster Distanz in der anderen.“*”® Dem Adel war die
Vorstellung, dass alle Menschen ,,gleich* sind, fremd. Trotz aller Vertraulichkeit blieb die
»2unaufhebbare Distanzierung, das in der Tiefe verwurzelte Empfinden, es (...) mit einem

fremden Menschschlag zu tun zu haben, mit Menschen des »gemeinen Volkes«.“4*°

%98 Ausst. Kat. Familie und Realitat 1993, S. 524.

%% Sje heiratet mit 17 Jahren Fiirst Johann Adam Auersperg und starb mit nur 33 Jahren, war aber zur
Entstehungszeit des Gemaldes, ebenso wie ihre dargestellten Eltern, noch am Leben. Wurzbach 1869, Bd. 20,
S. 154 f.

%95 Ausst. Kat. Familie und Realitat 1993, S. 301.

% geb. 1725 in Luneville, gest. 1784 in Stuttgart. In dessen 1761 gegriindeten Academie des Arts in
Ludwigsburg erhielt der Maler Heinrich Friedrich Flger seine erste Ausbildung. Allgemeines
Kinstlerlexikon. Die Bildenden Kunstler aller Zeiten und Voélker, Bd. 46, Miinchen/Leipzig 2005, S. 87.

7 Kronberger-Frenzten 1940, S. 19 f.

»Dabei ist nicht zu Ubersehen, wie stark in diesem und noch in so manchem dhnlichen Werk die heimische
Wesensart der dargestellten Menschen sich gegen die fremde Geisteshaltung ihres Malers durchzusetzen
vermag, obwohl damals die gesamte deutsche Kultur so von franzésischer Form durchsetzt und zugeschliffen
war, dass zwischen Maler und Modell nicht mehr allzu viel zu berbriicken blieb.” Kronberger-Frenzten
1940, S. 20. Bei diesem Zitat ist die Entstehungszeit des Buches mit zu bedenken.

%% \Javra 1993, S. 301.

%9 Elias 2002, S. 87.

19 Elias 2002, S. 86 f.
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Ariés, der den ,,Sinn flr die eigene Klasse* mit dem ,,Familiensinn® in Zusammenhang

bringt, beschreibt das enge Verhaltnis zwischen der herrschenden und der beherrschten

Klasse folgendermalien:
»Denn je enger die rdumlich Beruhrung war, desto starker waren die Sténde
gegeneinander abgegrenzt, desto strenger war ihre hierarchische Rangordnung. (...)
Die strikte Beachtung duflerer Zeichen des Respekts, der Unterschiede in der
Kleidung, korrigierte die Familiaritat des gemeinsamen Lebens. (...) Der Hochmut
des Herrn entsprach zu der Zeit der Unverschdmtheit des Dieners und stellte, im
Guten wie im Schlechten, eine Hierarchie wieder her, die durch die exzessive
Vertraulichkeit eines unabldssigen Zusammenseins standig in Frage gestellt

wurde.“*!

Die Bildwirdigkeit des Kindermé&dchens drickt ihre zentrale Rolle innerhalb der adeligen
Familie aus. Ariés hebt das Hereinholen der Amme in die Familie, statt die Kinder zu einer
Amme aufs Land zu schicken, als wichtiges Signal fiir den erstarkenden Familiensinn und
das aufkommende Bedirfnis, sich nicht von einem so kleinen Kind trennen zu mussen,
hervor.*? In der Hausvaterliteratur wurde die Diskussion um das Stillen kontroversiell
geflhrt. ,,Zum einen warf man adeligen Frauen ein Nicht-Interesse an ihren Kindern vor,
zum anderen den Eheménnern, durch ein ,Stillverbot“ die Empfangnisfahigkeit ihrer
Frauen zu gewéhrleisten, da Stillen eine erneute Konzeption hinauszogerte. Dazu kamen
medizinische und moralische Argumente: Das Stillen schade der Mutter korperlich und es
sei nicht schicklich.“*** Paradoxerweise kam es gerade in diesen sozialen Kreisen, die
durch das Nichtstillen eine rasche Geburtenfolge erzielten, zu einer erhohten und

geschlechtsspezifischen (mannlichen) Kindersterblichkeit.***

7.5.2 Familie Khevenhuller-Metsch

Einen &hnlich intimen Rahmen, wie bei den Bildern der Familie Neipperg, findet man in
der um 1760 entstandenen Darstellung von Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch im Kreise

seiner Familie, deren Maler nicht bekannt ist. (Abb. 74) Schmuttermeier vermutet,

1 Arigs 1975, S. 563.

12 Arigs 1975, S. 515 f.

Am Kaiserhof wurde ein Neugeborenes einer Erzieherin, der sogenannten ,,Aja“, personlich anvertraut. Diese
Frauen waren meist Witwen von Hofbediensteten, die nicht unbedingt Erfahrung mit Kindern hatten. Pils
1998, S. 71.

3 pils 1998, S. 72.

4 Bastl 2002, S. 8 f.
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aufgrund des verhaltnismaRig kleinen Formats (56 x 68 cm), etwa im Vergleich zum
Familienbild des Grafen Palffy, dass dieses Bild nicht fir die Offentlichkeit sondern fiir
einen privaten Salon gedacht war. Dies wirde auch die ,,wenig kinstlerische Art der

«“415 arklaren.

Darstellung
In einem reich ausgestatteten Innenraum prasentieren sich die Personen auf einer
diagonalen Linie angeordnet. Der Vater scheint eine Amme, mit Kleinkind auf dem Arm
und einen seiner Séhne, der die Fulstellung seines Vaters imitiert, soeben hereingefuhrt zu
haben und greift nach der dargereichten Tasse. Seine Frau nimmt sitzend eine zentrale
Position ein, neben ihr eine geschlossene Gruppe von drei Kindern, die von einem
Hauslehrer beaufsichtigt werden.

Wiederum wird hier Familienleben im Sinne der aufkommenden birgerlichen Ideale
demonstriert und Bedienstete in das Portrat mit einbezogen. Abermals, wie schon beim
Portrét der Familie Neipperg, serviert ein ,,Mohr“, dem die Funktion der Reprasentation
zukommt,**® diesmal allerdings ganz zentral im Bild. Amme und Hauslehrer (oder

417

Hausgeistlicher™’), weitere wichtige Funktionen im ,ganzen Haus“, sind als Pendants

links und rechts positioniert. Barta weist besonders auf die Ausgewogenheit hin, mit der

die Geschlechter in diesem Bild aufeinander bezogen sind.**®

Johann Joseph (3. Juli 1706-18. April 1776) war der Sohn des Statthalters von
Niederdsterreich, Sigmund Friedrich Graf Khevenhiiller (1666-1742).** Sigmund
Friedrich, der wéhrend seiner Studienzeit Europa bereist hatte, trat in den Staatdienst ein,
machte Karriere und erwarb betrachtliche Besitzungen, flr die er ein Fideikommiss
stiftete. 1725 wurde er, in Anerkennung seiner Leistungen, vor allem auf dem Gebiet der
Rechtswissenschaften, in den Reichsgrafenstand erhoben.*?® Der erste Fiirst in der Familie
war Johann Joseph Khevenhiller-Metsch, mit einem Diplom vom 30. Dezember 1763
wurden er und sein jeweiliger Mannesstamm nach dem Recht der Erstgeburt in den

Reichsfiirstenstand erhoben.*! Im Zusammenhang mit dieser Rangerhéhung kénnte das

15 Schmuttermeier 1979, S. 11.

*1° Vavra 1993, S. 526.

7 Schmuttermeier 1979, S. 121.

18 Barta 2001, S. 162.

9 Dieser wiederum war der Sohn des aus der Emigration zuriickgekehrten Ehrenreich Khevenhiiller (gest.
1675). Wéhrend der Gegenreformation zwang Kaiser Ferdinand 1l. die protestantischen Adeligen ihrem
Glauben abzuschwdren oder das Land zu verlassen. 21 Mitglieder der Familie Khevenhdiller wanderten nach
Deutschland aus und traten teilweise in den Dienst des schwedischen Konigs Gustav Adolf. Obwohl den
Khevenhllen im Westfélischen Frieden die Rickgabe ihrer Glter zugesichert wurde, wurde dies nicht
eingeldst. Ottl 1993, S. 341.

20 Ottl 1993, S. 342.

21 Wurzbach 1864, Bd. 11, S. 211.
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Familienbild entstanden sein. Johann Joseph, dessen Uber Jahre (1742-1776) geflihrtes
Tagesbuch eine wichtige kulturhistorische Quelle fir das Leben am Hof dieser Zeit
darstellt, war unter anderem kaiserlicher Gesandter in Kopenhagen, Dresden und Holland;
im Dienste Maria Theresias war er Obersthofmeister, Oberstkdmmerer und
Oberhofmarschall.*?2

1728 heiratete er die é&lteste Tochter seines damaligen Vorgesetzten, des
Reichshofratsvizekanzlers Graf Johann Adolf Metsch, Karoline Maria Augustina Grafin
Metsch (1709-1784), die bei der Mutter Maria Theresias, Elisabeth Christine von
Braunschweig-Wolfenbuttel, Kammerfraulein war und ein grofles Vermdgen in die Ehe
einbrachte.*”® Graf Metsch adoptierte zudem seinen Schwiegersohn und eine kaiserliche
Bewilligung gestattete schlieflich die Verbindung der Namen zu einem Doppelnamen,
ebenso wie die Zusammenfiihrung der Wappen.”* Der Ehe entstammten zwdlf Kinder,
von denen der dlteste iberlebende Sohn, der zweitgeborene Johann Sigismund Friedrich
(22. Februar 1732- 15. Juni 1801), den Firstentitel erbte. In Wurzbachs ,,Biographisches
Lexikon des Kaiserthums Oesterreich® werden auch die Karrieren von zwei weiteren
Sohnen ausgefiihrt: Johann Joseph Franz Quirin (20. Mérz 1733-21. Februar 1792) und
Johann Franz Xaver (3. Juli 1737-23. Dezember 1797).**

Vergleicht man die in der Literatur angefiihrte Identifizierung der Dargestellten als
»Johann Joseph Furst Khevenhiller-Metsch im Kreis seiner Familie® mit der angegebenen

“46 mit den Geburtsdaten der Kinder, so fallt eine Diskrepanz

Datierung ,,um 1760
zwischen dem tatsdchlichen Alter und dem Alter der Kinder im Bild auf. Der dlteste Sohn
war 1760 bereits 28 Jahre alt. Sodass man eine frihere Datierung fiir das Familienbild
Khevenhller-Metsch erwagen musste, nach dem Alter der Kinder kdme man in die 1740er
Jahre. Fur eine spéte Datierung wirde allerdings ein moéglicher Zusammenhang mit der
Furstung im Jahre 1763 sprechen.

Um die Familie seines Vaters, Siegmund Friedrich, kann es sich aufgrund der Geschlechter
der Kinder nicht handeln, denn diesem waren wéhrend zwei Ehen insgesamt sieben Kinder
geboren worden. Bereits aus seiner ersten Ehe mit Maria Renate Grafin von Thannhausen

stammten funf Kinder, von denen drei Tochter Uberlebten. Auf dem Familiebild sind

22 \/gl. Astrid Schénberger, Johann Joseph Fiirst Khevenhiiller-Metsch. Sein Leben und seine Tatigkeit bei
Hof, Ms. Diss., Wien 1963.

423 pusst. Kat. Maria Theresia und ihre Zeit 1980, S. 265.

24 Bttl 1993, S. 34.

25 \Wurzbach 1864, Bd. 11, S. 220 f.

#26 schmuttermeier 1979, S. 10; Ausst. Kat. Maria Theresia und ihre Zeit 1980, S. 265 und 526.
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allerdings maximal zwei Mé&dchen dargestellt, wenn man das Kleinkind am Arm der

Amme mitzahlt.

7.5.3 Familie Harrach

Zu den standesgemdBen Beschaftigungen des Adels gehorte auch das Brett- und
Kartenspiel. Auf diesem Bild sind Mitglieder der Familie Harrach beim Backgammonspiel
im Freien dargestellt.*” (Abb. 27)

Tatsachlich geht es nicht um die realistische Darstellung eines Vergnigens, sondern das
Spiel wird als Vorwand fur ein repréasentatives Bild genutzt. Mit Blickrichtung auf den
Betrachter sind die Personen hinter dem, in die Tiefe gestaffelten, Tisch aufgereiht. Der
fragile Tisch findet keinen Halt auf dem Untergrund, der zu einer machtigen
Hintergrundlandschaft gehort, die, als austauschbares Motiv, nicht im logischen
Zusammenhang mit dem Bildinhalt gewahlt wurde. Auch die Gesten der Frauen sind nur
ansatzweise auf das Spiel bezogen, sodass zwischen den Figuren keine echte Interaktion
stattfindet. Die Mé&nner haben in ihrer rahmenden Funktion typisch représentative

Haltungen eingenommen.

Der Maler, Johann Wilhelm Hoffnas (auch Hofnaas, Hoffnaas u.4., 1727-1795), dnderte
seinen urspringlichen Namen, Hoff zum Ahaus, der auf seinen Geburtsort Ahaus im
Bistum Munster hinwies, anl&sslich seines Aufenthaltes in Italien in die kiirzere Version,
deren Schreibweise in verschiedenen Formen Uberliefert ist. Hoffnas hatte seine erste
Ausbildung bei einem Glasmaler in Westfalen erhalten und studierte ab 1753 fir sieben
Jahre in Rom bei Anton Raphael Mengs und Lambert Krahe.*?® In dieser Zeit wurde sein
realistischer Malstil, der im Gegensatz zum beschénigenden Rokokostil stand, gepragt.
1760 kehrte er nach Deutschland zuriick, seit 1777 stand er, bis zu seinem Tod, als
kurpfalzischer Hofmaler ohne feste Besoldung in Diensten des aufgeklarten und
kunstsinnigen Carl Theodor von der Pfalz am Mannheimer Hof. Hoffnas fertigte zahlreiche
Portrats und Familienstiicke in Mannheim, Mainz, Frankfurt a. Main und Regensburg.*?
Das ,,Allgemeine Lexikon der bildenden Kinstler verzeichnet auRerdem ,,bei dem Grafen

Johann Franz zu Harrach in Wien, ein Bildnis der Josefa Gréafin Harrach (lebensgrolies

2T Auf das Bild und die Dargestellten wurde bereits weiter oben ausfiihrlich eingegangen, vgl. Kapitel 4.2.3
28 Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 17, Leipzig 1924, S.
288.

2% portenlanger 1988, S. 105-107.

Hoffnas z&hlte zu den bekanntesten Mannheimer Portratisten, sein Honorar betrug bis zu 3 Louisdor pro
Bild, bei Darstellung der Hande erhdhte sich der Preis. Portenlanger 1988, S. 108.
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Kniestiick).“** Typisch filr Hoffnas ist die ungeschonte Darstellung seiner Modelle, deren
Individualitdt er zum Ausdruck bringt, die detailgetreue Wiedergabe der eleganten

Kleidung und der weitgehende Verzicht auf weitere Requisiten.***

8 Zusammenfassung

Das Harrachfamilienbild, um 1740 entstanden, erwies sich als friihes Beispiel einer Reihe
von repréasentativen Familienportrats, die in Osterreich aus dem 18. Jahrhundert tberliefert
sind.

Im Hinblick auf die Gesamtkomposition, den Bildaufbau, die Hintergrundgestaltung durch
Landschaftsausblick, Architekturversatzstiicke und Draperie, sowie die Prdsentation der
Figuren, ihre Haltung und Anordnung, entspricht es bereits dem im gesamten 18.
Jahrhundert fir diese Bildaufgabe des représentativen Standesportrits geltenden
Formenkanon. Seine monumentalen Male (680 x 340 cm) Ubertreffen allerdings andere
Beispiele. (Abb. 21)

Anhnlich wie der Maler des Harrach Familienbildes, Christoph Schomburg, verwenden
auch Martin van Meytens und Franz Anton Palko den roten Baldachin beziehungsweise im
Raum schwebende Draperien, bedeutungsschwere Gesten und eine detailgetreue
Darstellung der Gewander, um den Rang der Dargestellten wiederzugeben. Dabei
beansprucht der Hochadel beispielsweise die Familien Pallfy, Suttner und Harrach fur sich
die gleichen Gestaltungsmittel wie das Kaiserhaus.

Fur das Haus Habsburg, welches nach Karl VI. unter seiner Tochter Maria Theresia eine
»Erbkrise“ zu bewadltigen hatte, wurden Familienbilder als neue Form der
Dynastiedarstellung etabliert. Mit der beginnenden Aufklarung begann sich ein neues
Verstandnis von Herrschaft durchzusetzen, das die Legitimation des Monarchen nicht
mehr aus der Kontinuitdt einer langen Ahnenreihe, sondern aufgrund persénlicher
Tugenden des Herrschers herstellte. In der bildlichen Umsetzung bedeutet dies einen
zunehmenden Verzicht auf die Abbildung von Machtinsignien und Symbolen bei
gleichzeitiger Fokussierung auf die tatsdchlichen Féhigkeiten und Aufgaben des
Herrschers. Eine Entwicklung, die zwar nicht vom Birgertum ibernommen, wohl aber von

seinen aufkeimenden Idealen inspiriert wurde.

0 Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 17, Leipzig 1924, S.
288.
1 portenlanger 1988, S. 111.
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Obwohl der Adel in seinen Bildnissen in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts
zunehmend ,,blrgerlicher”, gel6ster, in vermehrt lockerer Haltung und Anordnung, statt
der statischen Aufreihung, bei alltaglichen Tatigkeiten, beispielsweise beim Kaffeetrinken
oder bei der Beschaftigung mit seinen Kindern, gezeigt wird, bleibt der représentative
Grundton der Gemalde stets erhalten. Die ,,Handlungen® werden nicht tatsachlich
ausgefuhrt, sondern lediglich angedeutet, der Blick bleibt stets auf den Betrachter gerichtet.
Hofische Etikettenzwédnge und ein sehr konservatives Verstandnis von Adel verhindern

weiterhin echte Handlung und Interaktion zwischen den Figuren.

Die adeligen Portrats stehen im Spannungsfeld zwischen héfischem Zwang und dem
aufkommenden neuen intimen Familienideal. Das Familienbild des Grafen Friedrich
August Harrach erweist sich insofern als zukunftsweisend als hier eine ,,Synthese zweier
gegensétzlicher Tendenzen (...) des Birgerlich-Familidfren und des Hofisch-
Reprasentativen® angestrebt wird, wie Redlefsen zusammenfassend formuliert.*** Anhand
der besprochenen Beispiele aus Adel und Kaiserhaus lasst sich ablesen, dass diese
Spannung in den 1740er Jahren noch vor ihrem Hohepunkt stand und diese internen
Gegensatze noch bis zum Ende des Jahrhunderts weiterwirkten. Von ,,biirgerlich* kann im
18. Jahrhundert nur allgemein und mit Vorbehalten gesprochen werden, denn das
Burgertum und seine Ideale, welche die Kunst des 19. Jahrhunderts préagten, begann sich in
Osterreich erst um 1800 zu etablieren.

Die relative Gleichberechtigung der adeligen Frau in der barocken Gesellschaft driickt sich
in den Familienbildern in ihrer ebenbdrtigen, teilweise mit dem Mann geteilten,
Sitzgelegenheit aus. Das zentrale Ehepaar umgibt sich in den Familienportréits mit seinen
Kindern, deren genaue Zahl fir die Bildaussage nicht von Bedeutung ist. Besonders
hervorgehoben wird stets der &lteste Sohn, der als Erbe und Stammhalter eine wichtige
Rolle fir die Zukunft der Familie Gbernimmt.

Nachtraglich wurden haufig auf den adeligen Familienbildern des 18. Jahrhunderts
Benennungen angebracht, um die VVorfahren aus ihrer leblosen Anonymitat zu holen, doch
erwiesen sich diese Beschriftungen meist als fehlerhaft.

Im konkreten Beispiel der Familie Harrach ist die personliche Kenntnis des Auftraggebers,
sowohl der franzésischen als auch der hollandischen Kunst, Friedrich August lebte als
Statthalter der Niederlande in Brissel, mitzubedenken. Dass das Bild in Zusammenhang

432 Redlefsen 1970, S. 133.
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mit seiner diplomatischen Tétigkeit entstand und er den Maler Christoph Schomburg
speziell fir dieses Bild nach Brissel berief, lasst darauf schlielen, dass hier die
hollandische Portratauffassung und ihre spezifische Umsetzung im Familienbild in die
Auftragsvorgaben stark eingeflossen sind. Die internationalen Vorbilder und Bezige fur
das Familienbild aufzuarbeiten wére eine weitere wichtige Forschungsarbeit, die allerdings
den Rahmen einer Diplomarbeit bei Weitem sprengen wirde.

Hervorzuheben ist die hohe malerische Qualitdt, mit der Christoph Schomburg die
gréfliche Familie darstellt. Gesamtkomposition, Hintergrundgestaltung mit représentativen
Elementen, die ruhige Korperhaltung der Figuren mit ihren beredten Hé&nden, die
detailgetreue Wiedergabe von Kleidung und Schmuck erinnern an Martin van Meytens,
dessen grolle kaiserliche Familienportrats erst nach der Jahrhundertmitte entstanden sind.
Im Gegensatz dazu ist die Gewandbehandlung Franz Anton Palkos dynamischer, seine
Stoffe bewegter und lockerer gemalt.

Im Vergleich zum bihnenbildartigen Hintergrund Schomburgs und Palkos staffelt Meytens
seine Figuren starker in die Tiefe, wodurch eine engere Verbindung zum

,,Bedeutungsraum* als Standesattribut entsteht.

Im adeligen Familienbild manifestiert sich ein selbstbewusstes Verstandnis der eigenen
Familienidentitat, es werden erreichte Ziele zelebriert und Machtanspriiche erhoben. Je
nach Anlass, als privates Salonbild oder 6ffentliches Représentationsbild, wéhlen die
Kinstler beziehungsweise ihre Auftraggeber aus den Varianten der herrschaftlichen
Formensprache aus und portréatieren die Familie fir die Nachwelt. Die aufkommende
Emotionalisierung von Familie ,,zersetzt* im Laufe des 18. Jahrhunderts das représentative

Familienbild zunehmend.
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Familie, 1772, Deckfarben, 41 x 53 ¢cm, zuletzt im Besitz der Freifrau Gabriele von Pidol-
Mack.

In: llsebill Barta, Familienportrats der Habsburger. Dynastische Reprasentation im
Zeitalter der Aufklarung, Wien/KéIn/Weimar 2001, Abb. 108, S. 119.

Abb. 64: Martin Johann Schmidt, Selbstbildnis mit Familie, um 1790, Leinwand auf
Karton, 48 x 64,2 cm, Budapest, Museum der Bildenden Kinste, Inv. Nr. 8908.

In: Hellmut Lorenz (Hg.), Geschichte der Bildenden Kunst in Osterreich, Bd. 4 Barock,
Minchen/London/New York 1999, Kat. Nr. 184, S. 448.

Abb. 65: Johann Kupezky, Selbstbildnis mit Familie, 1718/19, Ol auf Leinwand, 113 x 91
cm, Budapest, Szépmiivészeti Muzeum, Inv. Nr. 3922,

In: Sabine Grabner/Michael Krapf (Hg.), Aufgeklart blrgerlich. Portrats von Gainsborough
bis Waldmiller 1750-1840, (Ausst. Kat. Osterreichische Galerie Belvedere Wien),
Miinchen 2006, S. 99.

Abb. 66: Franz Laktanz Graf Firmian, Familienportrat des Grafen Firmian, 2. Viertel 18.
Jh., Ol auf Leinwand, 53 x 68 cm, Salzburg, Museum Carolino Augusteum, Inv. Nr.
918/49.

In: Elisabeth Vavra, Abbild oder Sinnbild. Uberlegungen zur lkonographie des
Familienportrats, in: Elisabeth Vavra (Hg.), Familie und Realitdit (Ausst. Kat.,
Barockschloss Riegersburg), Horn 1993, Kat. Nr. 12.18, S. 537.

Abb. 67: Unbekannter Kiinstler aus dem Meytenskreis, Marie Christine malt das Bildnis
ihres Vaters, Ol auf Leinwand, 61 x 75,3 cm, Privatbesitz.
In: Maria Theresia und ihre Zeit. Zur 200. Wiederkehr des Todestages (Ausst. Kat.,
Schloss Schonbrunn), Wien 1980, Kat. Nr. 36.03, S. 218.

Abb. 68: Meytens-Schule, Kaiser Franz Stephan von Lothringen, die Erzherzoginnen

Maria Anna, Maria Elisabeth und Erzherzog Leopold, nach 1763, Ol auf Leinwand, 60 x
45 cm, Privatbesitz.
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In: llsebill Barta, Familienportrats der Habsburger. Dynastische Reprasentation im
Zeitalter der Aufklarung, Wien/Koéln/Weimar 2001, Abb. 85, S. 100.

Abb. 69: Meytens-Schule, Maria Theresia, Erzherzog Josef, seine Frau Isabella von Parma
und Marie Christine, um 1763, Ol auf Leinwand, 60 x 45 cm, Privatbesitz.

In: llsebill Barta, Familienportrats der Habsburger. Dynastische Représentation im
Zeitalter der Aufklarung, Wien/KoéIn/Weimar 2001, Abb. 86, S. 101.

Abb. 70: Erzherzogin Marie Christine nach Jacobus Houbraken und C. Troost,
Nikolausfest, 1762, Gouache auf Papier, 45 x 39 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum,
Inv. Nr. GG 7521.

In: llsebill Barta, Familienportrats der Habsburger. Dynastische Reprasentation im
Zeitalter der Aufklarung, Wien/KéIn/Weimar 2001, Abb. 112, Farbtafel 16.

Abb. 71: Jacobus Houbraken nach Troost: »Het St. Nicolaas feest«, 1761, Wien,
Graphische Sammlung Albertina, HB 71 (3) p. 100).

In: llsebill Barta, Familienportrats der Habsburger. Dynastische Représentation im
Zeitalter der Aufklarung, Wien/KéIn/Weimar 2001, Abb. 113, S. 134.

Abb. 72: Wiener Maler (?), Graf Leopold von Neipperg mit seiner Familie, um 1756/58,
Ol auf Leinwand, 54,4 x 45 cm, Privatbesitz.

In: Elisabeth Vavra, Abbild oder Sinnbild. Uberlegungen zur Ikonographie des
Familienportrats, in: Elisabeth Vavra (Hg.), Familie und Realitdt (Ausst. Kat.,
Barockschloss Riegersburg), Horn 1993, Abb. 12.3, S. 524.

Abb. 73: Wiener Maler (?), Graf Leopold von Neipperg mit seiner Familie, um 1756/58,
Ol auf Leinwand, 54,4 x 45 cm, Privatbesitz.

In: Elisabeth Vavra, Abbild oder Sinnbild. Uberlegungen zur Ikonographie des
Familienportrats, in: Elisabeth Vavra (Hg.), Familie und Realitdt (Ausst. Kat.,
Barockschloss Riegersburg), Horn 1993, Abb. 12.4, S. 525.

Abb. 74: Unbekannter Kinstler, Johann Joseph Furst Khevenhiller-Metsch im Kreis
seiner Familie, um 1760, Ol auf Leinwand, 56 x 68 cm, Privatbesitz.

In: llsebill Barta, Familienportrats der Habsburger. Dynastische Reprasentation im
Zeitalter der Aufklarung, Wien/KéIn/Weimar 2001, Abb. 105, S. 117.

Ich habe mich bemiht, samtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine
Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung bei mir.
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Abstract

»Studien zum adeligen Familienbild im 18. Jahrhundert mit
besonderer Berlcksichtigung eines Portrats der Familie

Harrach*

Das adelige Familienportrét erfuhr im Laufe des 18. Jahrhunderts eine Entwicklung vom
rein hofisch-reprasentativen Typus hin zu einer zunehmend birgerlich-familidren Variante.
Mit der beginnenden Aufklarung begann sich ein neues Verstandnis von Adel und seiner
Legitimation herauszubilden, das in der bildlichen Reprasentation zu einer Reduktion von
Machtinsignien und Herrschaftssymbolen fiihrte und vermehrtes Augenmerk auf die
Fahigkeiten und Aufgaben des Herrschers legte. Die Handlungen bei denen sich Adel und
Kaiserhaus darstellen lieRen, beispielsweise das Aktenstudium am Schreibtisch, das
Arbeitsbild des Herrschers, oder Freizeitbeschéaftigungen wie Brettspiele oder
Kaffeetrinken, werden auf den Gruppenportrats lediglich angedeutet. Hofische
Etikettenzwange und ein konservatives Verstandnis von Adel verhindern weiterhin echte

Handlung und Interaktion zwischen den Figuren.

Auf Schloss Prugg (Niederosterreich) befindet sich ein grofRes Harrach Familienbild,
welches Friedrich August Graf Harrach, interimistischer Statthalter der Niederlande, mit
seiner Frau Eleonore von Liechtenstein und zehn ihrer gemeinsamen Kinder zeigt. Es
wurde um 1740 vom in Rom geschulten Maler Christoph Schomburg geschaffen, den Graf
Harrach dazu nach Brissel und Wien berufen hatte. Im Hinblick auf die
Gesamtkomposition, den Bildaufbau, die Hintergrundgestaltung durch
Landschaftsausblick, Architekturversatzstiicke und Draperie, sowie die Prasentation der
Figuren, ihre Haltung und Anordnung, entspricht es bereits dem im gesamten 18.
Jahrhundert fir diese Bildaufgabe des représentativen Standesportrdts geltenden
Formenkanon. Die relative Gleichberechtigung der adeligen Ehefrau in der barocken
Gesellschaft driickt sich auf den Familienbildern in ihrer ebenbirtigen, teilweise mit dem
Mann geteilten, Sitzgelegenheit aus. Das zentrale Ehepaar umgibt sich in den
Familienportrats mit seinen Kindern, deren genaue Zahl fir die Bildaussage nicht von
Bedeutung ist. Besonders hervorgehoben wird stets der alteste Sohn, der als Erbe und
Stammbhalter eine wichtige Rolle fir die Zukunft der Familie Ubernimmt. Dieser

Standesportrattypus gilt Mitte des 18. Jahrhunderts fiir den Adel, zum Beispiel die Familie



Pallfy von Erdéd, welche sich von Martin van Meytens portratieren liel3, ebenso wie flr
die Représentationsbilder der kaiserlichen Familie.

Ab den 50er Jahren des 18. Jahrhunderts ist ein sprunghaftes Ansteigen wvon
Familiendarstellungen am Kaiserhof zu bemerken. Nach der Uberwindung der ,,Erbkrise*,
die nach dem Tod Kaiser Karls. VI. das Haus Habsburg erschiittert hatte, wurden von
Maria Theresia Familienbilder zur Darstellung der neuen starken Dynastie verwendet. Das
vom Hofmaler Martin van Meytens gepréagte Bild der kaiserlichen Familie wurde in zwei
Varianten politisch instrumentalisiert, zuerst auf der Terrasse von Schloss Schénbrunn und

spater im reprasentativen Innenraum.
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