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Vorwort

Ein kleines Maddchen und sein Maler stehen im Fokus
der diesjahrigen Ansichtssache: Marie-Therese von Bour-
bon-Sizilien und Anton Raphael Mengs, der sie 1773 in
Neapel portritierte. Lange im Depot verwahrt, hat das
Bildnis der nicht einmal einjdhrigen Prinzessin dank
einer jiingst erfolgten Restaurierung seine auBerordent-
lichen malerischen Qualitdten zuriickgewonnen. Diese
Restaurierung und die damit verbundene kunsthistorische
Analyse lassen Mengs in einem neuen Licht erscheinen:
mehr als bislang bekannt, lieR er sich von Diego Velaz-
quez inspirieren, seinem Vorgidnger als Hofmaler in
Madrid. Neu ist zudem die lebendige Natiirlichkeit, die
dieses Portrét auszeichnet und die eine verdnderte Auf-
fassung von Kindheit im spéteren 18. Jahrhundert wider-
spiegelt. Das Bildnis kdnnte auch dynastischen Interessen
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gedient haben, da es von der Konigin von Neapel als
Geschenk fiir ihre Mutter, Kaiserin Maria Theresia, nach
Wien geschickt wurde. Mengs kniipfte moglicherweise
bewusst an Velazquez’ Infantinnenportrits an, die am
Habsburger Hof geschétzt wurden und die mit bestimm-
ten Erinnerungen und Erwartungen verbunden waren.
Tatsédchlich sollte die kleine Prinzessin von Neapel,
dhnlich wie eine von Veldzquez portritierte spanische
Infantin zuvor, Kaiserin in Wien werden.

Wir mochten Steffi Roettgen, der Kennerin von Mengs,
auch auf diesem Wege sehr herzlich danken, dass sie fiir

unsere Fragen immer ein offenes Ohr hatte.

Guido Messling & Gudrun Swoboda
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Anton Raphael Mengs, Marie-Therese von Bourbon-Sizilien,
Prinzessin von Neapel, 1773. Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemaildegalerie, Inv.-Nr. 1640
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Gudrun Swoboda

Mengs und Velazquez
Die Prinzessin von Neapel

Zur Entstehungsgeschichte des Portrits

Zu Beginn des Jahres 1770 reiste Anton Raphael Mengs,
der damals das Amt eines spanischen Hofmalers beklei-
dete, von Madrid nach Italien. Sein Dienstherr, Konig
Karl III., hatte dem 41-jdhrigen Maler einen Erholungs-
urlaub zugestanden, ihm aber gleichzeitig aufgetragen,
Portréts seiner dort lebenden Verwandten anzufertigen.
Nach Stationen in Florenz und Rom hielt sich Mengs von
November 1772 bis Mérz 1773 in Neapel auf, wo er den
dort regierenden Sohn Karls III., Kénig Ferdinand IV.
von Neapel, samt seiner Familie portraitieren sollte.! In
diesem Zusammenhang entstand unter anderem ein Bild-
nis der Prinzessin Marie-Therese von Bourbon-Sizilien,
der erstgeborenen Tochter Ferdinands und seiner Gemah-
lin Erzherzogin Maria Carolina von Osterreich.

Konigin Maria Carolina lieR das von Mengs gemalte
Portrat ihrer Tochter (die wie alle erstgeborenen En-
keltochter Maria Theresias nach dieser benannt war) an
den kaiserlichen Hof nach Wien schicken, wo es wohl-
wollend aufgenommen wurde.? 1783 hing es bereits in der
k.k. Bildergalerie im Oberen Belvedere, wurde also of-
fenbar auch aus kiinstlerischen Griinden geschéatzt.’
Dieser ersten, bildlichen Vorstellung der Enkelin in Wien
sollte spéater eine sehr viel engere Beziehung zum Kaiser-
hof folgen: Marie-Therese wurde die Gemahlin ihres
»beidseitigen« Cousins, des spateren Kaisers Franz I1./1.
(1768-1835), und damit Kaiserin erst des Heiligen Romi-
schen Reiches, dann von Osterreich. Sie war sehr musi-
kalisch, liebte den in Mode gekommenen Walzer und
hofische Feste, starb aber bereits 34-jéhrig bei der Geburt
des zwolften Kindes. Ihr erstgeborenes Kind Marie Louise
wurde spéter, als Frau Napoleons, Kaiserin der Franzosen,
ihr Sohn Ferdinand, als Nachfolger Franz’ 1., Kaiser von
Osterreich (genannt der Giitige — oder sanft verspottet
als »Nanderl Trotterl«).*
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Ebenso bemerkenswert wie die Biografie von Marie-The-
rese von Bourbon-Sizilien ist die kiinstlerische Dimension
des Bildnisses. Mengs gelang ein malerisch hochst an-
spruchsvolles Bildnis, indem er ein offizielles, repriasenta-
tives Portrdt mit neuartigen Vorstellungen von Natiirlichkeit
und Spontaneitét verband.

Genese und Beschreibung

Aus erhohter Position - mit den Augen eines Erwachse-
nen - erblickt man das circa neunmonatige Madchen,
das anndhernd lebensgrol3 zentral im Bild steht und mit
direktem, lebhaftem Blick aus groBen blauen Augen ihre
Betrachter*innen fixiert. Durch die helle Beleuchtung
und das in Rosa und Weil3 gehaltene Kleid ist das Kind
farblich abgesetzt von dem sie umgebenden bunten, in
dunklen Tonen gehaltenen, langflorigen Teppich und
einem schweren, mit Goldborten verzierten roten Samt-
vorhang - iiblichen Versatzstiicken eines repriasentativen
fiirstlichen Portréts.

Zeitlich vor dem Gemaélde hatte Mengs eine detailliert
ausgearbeitete Kreide-Rotel-Zeichnung angefertigt
(Abb. 1). Hier ist das noch etwas jiingere Méadchen als
Dreiviertelfigur dargestellt, wobei es sich — anders als
beim ausgefiihrten Bildnis - frontal auf einem Schemel
oder Tischchen aufstiitzt.> Vorstudien dieser Art waren
Teil von Mengs’ iiblicher Portraitpraxis, insbesondere auf
seiner Italienreise.® Noch etwas friiher hatte Mengs ein
Portrit derselben Prinzessin als Baby auf einem Kissen
gemalt (Abb. 2).” Von diesem ersten Bildnis wissen wir,
dass es am 1. Mérz 1773 von Neapel nach Madrid ge-
schickt wurde, »en una Cajita cubierta de tela cerada«
(»in einer mit Wachstuch verkleideten Kiste«), d. h. in
einer damals gédngigen Art und Weise, Bilder zu trans-
portieren - vor allem iiber das Meer. Der Konig antwor-
tete bereits drei Wochen spéter seiner Schwiegertochter:
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Abb. 1
Anton Raphael Mengs, Marie-Therese von Bourbon-Sizilien,
Prinzessin von Neapel, 1773. Spanien, Privatsammlung

»[i]l m’a causé le plus grand plaisir; elle est charmante;
on ne se lasse pas de la regarder; le Tableau est aussi tres
beau, et on ne peut pas mieux peint; Mengs s’est surpas-
sé.« (»es hat mir die groflte Freude bereitet; sie ist zau-
berhaft; man wird nicht miide, sie zu betrachten; auch
das Gemailde ist sehr schon, man kann nicht besser
malen; Mengs hat sich selber iibertroffen«).®

Fiir das Wiener Gemadlde verfolgte Mengs ein anderes
Konzept. Er iibernahm aus der Vorzeichnung insbesondere
das Gesicht und die linke Hand des Kindes (die rechte
Hand ist deutlich nicht nach der Natur gezeichnet), ver-
dnderte jedoch die Korperhaltung, sodass das Kind sich
nun seitlich anhélt, um sich auf den Beinen und im Gleich-
gewicht zu halten. Damit verlieh er dem Mé&dchen eine
anndhernd hofische Haltung, wie sie fiir reprasentative
Portrits typisch ist, samt sichtbarem Schuh und der herr-
schaftlichen Geste einer nach vorn gestreckten Hand.
Trotz dieser, einer langen Tradition folgenden Elemente
gelang es dem Maler, Lebendigkeit zu suggerieren: In
leicht schriager Haltung scheint die Kleine von der siche-
ren Stiitze wegzudrdngen und auf die Betrachter*innen
zuzugehen. Dies wird durch die linke Hand verstérkt, die
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den Vorwirtsschritt auszubalancieren scheint. Neben dem
intensiven Blick zieht das silber-rosafarbene Seidenkleid
samt seinen kostbaren, mit Diamanten besetzten Stoff-
schleifen die Aufmerksamkeit auf sich. Insbesondere in
den aufwendigen Stickereien und Spitzen ldsst Mengs
seine virtuose Pinselarbeit erkennen: Es sind scheinbar
locker hingesetzten Farbtupfer, auf denen die Darstellung
des so reich geschmiickten Kleides beruht.

Mehr als bei anderen Portréts bezieht sich Mengs bei
diesem Bildnis auf einen Maler des vorangegangenen Jahr-
hunderts, dessen Werke er bekanntermal3en hochschétzte,
namlich auf Diego Veldzquez (Sevilla 1599-1660 Madrid),
den beriihmten Hofmaler Konig Philipps IV. von Spanien.

Mengs borgt von Veldzquez

Mengs’ Bildnis der kleinen Marie-Therese dhnelt insbeson-
dere Velazquez’ etwa 120 Jahre zuvor entstandener Infantin
Margarita in Rosa (Abb. 3). Vergleicht man die scheinbar
spontane Pose der beiden Prinzessinnen bei beiden Malern,
wird deutlich, dass das strenge Hofzeremoniell, dessen feste
Typologie seit dem 16. Jahrhundert die spanische Infan-
ten-Tkonografie pragt und bis zu Francisco de Goya verbind-
lich bleibt, noch immer nachklingt. Bereits Kleinkinder
mussten in ihrer reprasentativen Haltung einer Bildtradition
entsprechen, die ihren Ursprung am burgundischen Hof

Abb. 2

Anton Raphael Mengs, Marie-Therese von Bourbon-
Sizilien, Prinzessin von Neapel, 1773. Madrid,
Patrimonio Nacional, Palacio Real, Inv.-Nr. 10024089
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Abb. 3
Diego Velazquez, Infantin Margarita in Rosa, 1654. Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemaldegalerie, Inv.-Nr 321

hatte. Velazquez stellt die Infantin so dar, dass sie den
Betrachter*innen direkt in die Augen schaut; ihre rechte
Hand liegt auf einem Tisch, wiahrend die linke, die einen
Facher hilt, gesenkt ist und auf dem Kleid ruht. Der ver-
digrisfarbene Vorhang wird als repridsentativer Bildgrund
eingesetzt. Diese Konventionen des Hofportrdats waren
starr, Bildformular und ikonografisches Beiwerk blieben
unveridndert. Auf diese Weise konnte die politische Idee
einer ungebrochenen dynastischen Kontinuitit auch in der
»Ikonosphére« (wie Victor Stoichita sie nennt) des hofi-
schen Portréts bewahrt werden.

In dieser Gegeniiberstellung iiberrascht aber nicht nur
die auffallend dhnliche Pose, sondern auch die Dominanz
der verschiedenen Textilien (Kleid, Teppich, Vorhang). Am
beeindruckendsten freilich ist der Velazquez vergleichbare
virtuose Pinselstrich, vor allem am Kleid der Prinzessin,
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bei dem die locker gesetzten Farbtupfer die gemalten Sti-
ckereien und Spitzen zugleich formen und vibrieren lassen.
Dergleichen hatte Mengs, der ja nicht zufillig zu den
Griindungsfiguren des Neoklassizismus gerechnet wird,
nie zuvor gewagt.

Obwohl die beiden Maler in der Vergangenheit als die
wohl gegensétzlichsten der Malereigeschichte beschrieben
wurden,® ist Mengs’ Bezugnahme auf Veldzquez nicht vollig
iiberraschend, da der Deutsche als »primer pintor de ca-
mara« am Madrider Hof zugleich fiir die konservatorische
Betreuung der koniglichen Sammlung zustandig war. Bei
der Auswahl und Hiangung der Gemélde rdumte er den
Werken von Velazquez eine herausragende Stellung ein.!?
Mengs duBerte sich mehrfach bewundernd iiber Veldzquez,
und in seinen eigenen Arbeiten wurden auch andere,
motivische Ubernahmen nachgewiesen.! Im Ubrigen war
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Abb. 4

Anton Raphael Mengs, Marie-Therese von Bourbon-Sizilien,
Prinzessin von Neapel, 1773. Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemaldegalerie, Inv.-Nr. 1640

es Mengs, der jiingere spanische Maler, unter ihnen auch
Goya, dazu anregte, Veldzquez intensiv zu studieren, womit
er die spétere Geschichte der spanischen Malerei entschei-
dend beeinflusste.

Die verbliiffende Ahnlichkeit der Mengs’schen Prin-
zessin (Abb. 4) mit dem Bildnis der Infantin Margarita in
Rosa (Abb. 3) von Veldzquez fiihrt zu der Frage, wie und
wo der Deutsche dieses Portrédt gesehen haben koénnte.
Da sich das spanische Original bereits seit 1654 aus fami-
lidren Griinden in Wien befand und erst ab 1837 &ffentlich
in der Galerie ausgestellt war, ist davon auszugehen, dass
Mengs eine Kopie des Gemaildes kannte. Aus seiner Kor-
respondenz wissen wir, dass er in Madrid, im »Ko6niglichen
Audienzzimmer«, ein anderes Mal im »Speisezimmer der
Prinzen von Asturienc, ein seiner Ansicht nach vortreff-
liches Gemélde der Infantin Margarita von Veldzquez
gesehen hat.’? Welches Werk damit gemeint ist, bleibt je-
doch unklar, ebenso wie der Typus der Darstellung von
Margarita.

Eine Version (Abb. 5) von Velazquez), Infantin Margarita
in Rosa diirfte Mengs mit groBer Wahrscheinlichkeit gese-
hen haben, als er die Portréts des XII. Herzogs von Alba,
Don Fernando de Silva y Alvarez de Toledo (1714-1776),
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Abb. 5
Diego Veldazquez und Juan Bautista Martinez del Mazo, Infantin
Margarita, 1653. Madrid, Palacio de Liria, Casa de Alba, Inv.-Nr. P.91

Direktor der Real Academia Espafiola de la Lengua, und
seiner Schwiegertochter, der Duquesa de Huéscar, Dofia
Mariana de Silva Meneses y Sarmiento (1739-1784), »direc-
tora honoraria de la pintura« der Akademie von San Fern-
ando anfertigte (Abb. 6).”% In der Kunstsammlung des Grafen
befand sich eine Kopie des heute in Wien aufbewahrten
Gemaldes (Abb. 5).* Vermutlich handelt es sich um eine
Version des Werkstatt-Mitarbeiters und spiteren Schwie-
gersohns von Velazquez, Juan Bautista Martinez del Mazo,
zu dessen Aufgaben es insbesondere in den 1650er Jahren
zahlte, zahlreiche Werke seines Meisters zu kopieren.

Fin interessantes kulturhistorisches Detail am Rand: In
den Gemilden von Veldzquez und Mazo steht die kleine
Infantin auf einem leicht erh6hten Podest, das wenige
Zentimeter iiber dem unteren Bildrand angedeutet ist.!>
Dieses niedrige Podest aus Holz oder Kork (estrado), das
einer maurischen Tradition folgend am spanischen Hof
verwendet und mit einem Teppich bedeckt wurde, diente
den Koniginnen und Infantinnen als erweiterte Sitzgelegen-
heit. Mazo erkannte und kopierte diese Besonderheit in
seinem Werk, wiahrend Mengs, dem diese Tradition unbe-
kannt war, das Detail iibersah und in seiner Darstellung
nicht aufnahm.
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Abb. 6

Anton Raphael Mengs, Dofia Mariana de Silva
Meneses y Sarmiento, Duquesa de Huéscar, 1773/75.
Madrid, Palacio de Liria, Casa de Alba, Inv.-Nr. P.88

Neues Kindsein

Deutlicher noch wird Veldzquez’ Vorbildwirkung fiir die
Mengs’sche Prinzessin im Vergleich mit den kurz zuvor
in Florenz entstandenen prachtigen, jedoch konventio-
nellen Portréts der »beidseitigen« Cousins der neapoli-
tanischen Prinzessin. Beide Kinder der groBherzoglichen
Familie von Peter Leopold und Maria Ludovica von
Spanien sind in feinmalerischer Manier als »kleine Er-
wachsene« dargestellt: Maria Teresa (1767-1827), ver-
weist auf einen kostbaren Gefdhrten: einen grauen Pa-
pagei (Abb. 7). Thren etwa zweieinhalbjahrigen Bruder
Franz (1768-1835, Abb. 8)' zeigt Mengs mit dem Orden
vom goldenem Vlies und in der unverwechselbaren Pose
eines zukiinftigen Regenten - er wird 1790 seine neapo-
litanische Cousine heiraten und 1792 den kaiserlichen
Thron besteigen. Anders als bei den Florentiner Bildnis-
sen geht Mengs beim Wiener Portrat von Marie-Therese
vor: Hier werden die Requisiten des hofischen Portrits
umkodiert, und es entsteht etwas Neues. Die Hand der
Prinzessin liegt vermutlich auf einem Stuhl, dessen Frag-
mentierung sie noch kleiner erscheinen ldsst. Der Schritt
nach vorn, der als klassisches Motiv des Herrscherport-
réts gilt, bildet hier zusammen mit der kaum sichtbaren
zweiten Fullspitze ein spontan wirkendes Bewegungs-
motiv. Die Prinzessin erscheint als ein Wesen, das das
Gehen erst noch lernen muss und das die Welt noch
unsicher erkundet.
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In diesem Bewegungsmotiv bekundet sich Mengs’ In-
teresse an einem neuartigen Verstdndnis des Kindseins,
das sich deutlich von der bis dahin iiblichen Darstellung
von Kindern als »kleine Erwachsene« unterscheidet. Er
zeigt den kindlichen Korper in seiner Ungeschicklichkeit,
moglicherweise auch auf Wunsch der Mutter der Darge-
stellten. Denn Maria Carolina legte groen Wert auf eine
kindgerechte Erziehung, wie sie — bis zu einem gewissen
Grad - ihre eigene, relativ ungezwungene Kindheit am
Wiener Hof geprégt hatte.’® So schrieb sie etwa an ihren
Bruder, GroRherzog Peter Leopold in Florenz: »Ich hasse
Piippchen und Papageien und Meisterwerke, und ich
mochte Kinder Kinder sein lassen, die sich selbst nach und
nach formen, denn gewohnlich geht es nur um den eitlen
Ruhm derjenigen, die sie leiten und verwohnen - und
dadurch verfilschen oder zu bezaubernden Wirrképfen
machen.«® In Maria Carolinas Bibliothek befand sich
aktuelle pddagogische Literatur, darunter auch Jean-Jac-
ques Rousseaus beriihmtes reformpédagogisches Haupt-
werk Emile ou De I’éducation (1762).2° In der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts hatte sich der Begriff von
Kindheit gewandelt, und es war Rousseau, der das Bild
des von Natur aus reinen, unschuldigen und von der Zivi-
lisation unverdorbenen Kindes geprédgt und eine diesem
Kind geméRe, »natiirliche« Erziehung gefordert und the-
oretisch begriindet hatte.?!

Das Bildnis sollte allerdings nicht nur Maria Carolina ge-
fallen. Eine nicht unwesentliche Funktion der in Neapel
gemalten Mengs’schen Familienportrits diirfte darin bestan-
den haben, regelméRig die Gunst der koniglichen bzw.
kaiserlichen GroReltern zu sichern. Jedenfalls ldsst sich dies
aus jenen fiir den Madrider Hof bestimmten Portrits lesen,
die Mengs beim selben Aufenthalt in Neapel auch von den
koniglichen Eltern der Kleinen anfertigte, die in ihrer Hal-
tung und Kleidung »ganz gezielt auf die Erwartungen Kar-
Is III. abgestimmt wurden«?2. Dies ldsst sich insbesondere
am Bildnis von Maria Carolina ablesen.* Dass es sich dabei
um ein auf die Tradition des Madrider Hofs abgestimmtes
»diplomatic dressing« handelt, verdeutlicht ein Vergleich
mit den nur kurze Zeit spater entstandenen Bildnissen, etwa
von Angelika Kauffmann,? die fiir Neapel bzw. fiir die Re-
sidenz in Caserta bestimmt waren: Hier zeigen sich die
Konigin und ihre Familie in modischer Kleidung vor einer
weitldufigen Landschaft und signalisieren damit ihre Sym-
pathie fiir die Ideale der Aufkldrung. Hingegen schreibt
Mengs in den nach Madrid geschickten Portrits des Konigs-
paares traditionelle Herrschaftsikonografie fort.

Auf analoge Weise konnte das Portrdat der kleinen
Prinzessin auf den Wiener Hof zugeschnitten gewesen
sein, wo Maria Carolina selbst bereits in ihrer Jugend die
Infantinnenportréts von Veldzquez kennengelernt haben
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diirfte. Diese kiinstlerisch {iberragenden Bildnisse waren
damals nicht als Teil der Kunstsammlung in der Wiener
Stallburg ausgestellt, sondern befanden sich in den kai-
serlichen Appartements, wo sie dem habsburgischen
Reprisentations- und Kontinuitdtsdenken dienten. Mit
dem nach Wien gesandten Portrét ihrer erstgeborenen
Tochter konnte Konigin Maria Carolina die Intention
verbunden haben, dort Erinnerungen an das Velaz-
quez-Portrdt der Infantin Margarita zu wecken und somit
auf eine Prinzessin anzuspielen, die spéter Kaiserin ge-
worden war. Dies muss freilich bis auf weiteres eine
Hypothese bleiben. Tatsache ist, was bereits eingangs
bemerkt wurde, dass Marie-Therese 17 Jahre spater - 1790
- durch die Hochzeit mit ihrem Cousin Franz ihrerseits
Kaiserin des Heiligen Rémischen Reiches werden sollte.
Ebenso, dass Mengs auch unabhéngig von eventuellen
diplomatischen Motivationen ein besonderes kiinstleri-
sches Interesse an der Malerei seines groen Vorgéngers
am spanischen Hof hatte, ein Interesse, das freilich in
keinem anderen seiner Gemilde pragnanter zum Aus-
druck kommt als in diesem Bildnis der kleinen Prinzessin,

die ihre ersten Schritte in eine noch ungewisse Zukunft Abb. 7

Anton Raphael Mengs, Erzherzogin Maria Teresa
von Habsburg-Lothringen, ab 1827 Konigin von
Sachsen, 1771. Madrid, Museo Nacional del Prado,
1 Corinna Rosner, Mengs, Anton Raphael, in: Neue Deutsche Bio- Inv.-Nr. P002193
graphie 17, 1994, 77-79, https://www.deutsche-biographie.de/
pnd118783270.html#ndbcontent [letzter Zugriff: 10.12.2024].

2 Carlo Giuseppe Ratti, Epilogo della vita del fu Cavalier Antonio
Raffaello Mengs [...], Genua 1779, X: »quello della piccola Arci-Du-
chessa Maria Teresa, figura intera, che dalla Reina Maria Carolina
fu trasmesso a Vienna alla Madre, che tanto il gradi«.

3 Christian von Mechel, Verzeichnifi der Gemdilde der Kaiserlich
Koniglichen Bilder Gallerie in Wien [...|, Wien 1783, 32, Nr. 4: 1781
aus der kaiserlichen Portratsammlung (die sich im Erdgeschoss des
Unteren Belvedere befand, wo ehemals das Haustheater unterge-
bracht war, siehe: ebenda, Vorbericht, XI) in die Galerie gebracht.
Johann Sebastian von Rittershausen, Betrachtungen iiber die kai-
serliche konigliche Bildergallerie zu Wien, Bregenz 1785/86,
352-354; Albrecht Krafft, Verzeichniss der kais. kon. Gemdlde-Gal-
lerie im Belvedere zu Wien, Wien 1837, 7; Eduard Ritter von En-
gerth, Kunsthistorische Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhau-
ses, Gemdlde. Beschreibendes Verzeichnis, Bd. 3: Deutsche Schulen,
Wien 1886, 1618; Galerie-Nr. 1601; Sylvia Ferino-Pagden - Wolfgang
Prohaska - Karl Schiitz, Die Gemadldegalerie des KHM in Wien.
Verzeichnis der Gemdlde, Wien 1991, 83, T. 654. Eine Teilkopie in
Klagenfurt/Elisabethinenkonvent aus dem Nachlass von Erzherzo-
gin Maria Anna von Osterreich, Inv.-Nr. 13, siche: Eva Kernbauer
- Aneta Zahradnik (Hgg.), Hofische Portrdtkultur: die Bildnis-
sammlung der dsterreichischen Erzherzogin Maria Anna (1738-
1789), Berlin 2016, 118, Kat.-Nr. 60 sowie Daria Lovrek, Barockes
Kinderportrait - Inv. Nr. 13 »Maria Theresia von Neapel-Sizilien«.
Konservierung und Restaurierung eines Gemdldes aus der Samm-
lung des Elisabethinenkonvents Klagenfurt, unpublizierte Ab-
schlussarbeit, Universitét fiir angewandte Kunst Wien, Wien 2016.
Bibl.: Giuseppe Niccola d’Azara, Opere di Antonio Raffaello Mengs:
primo pittore del re cattolico Carlo III, erweitert von Carlo Fea,
Rom 1787, XLI; Hermann Voss, Geschichte der italienischen Ba-
rockmalerei. Die Malerei des Barock in Rom, Berlin 1925, 660; Dieter
Honisch, Anton Raphael Mengs und die Bildform des Friihklassi-
zismus, Recklinghausen 1965, 91, Nr. 91; Steffi Roettgen, I soggiorni
di Antonio Raffaello Mengs a Napoli e a Madrid, in: Cesare de Seta

zu machen scheint.

Abb. 8

Anton Raphael Mengs, Erzherzog Franz Joseph Karl
von Habsburg-Lothringen, ab 1792 Kaiser, 1770.
Madrid, Museo Nacional del Prado, Inv.-Nr. P002191
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(Hg.), Arte e civilta del Settecento a Napoli, Bari 1982, 154-179,
Abb. 7, 172-173; Karl Schiitz, Bildnisse der Enkelkinder Kaiserin
Maria Theresias, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 40, 1987,
321-329, 328; Steffi Roettgen, Anton Raphael Mengs: 1728-1779. Das
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maéldes ist. [...] in dem Speisezimmer der Prinzen von Asturien [...].
In eben diesem Zimmer sind auch die Bildnisse der Donna Marga-
retha von Oesterreich, und des Infanten zu Pferde, beyde von
Velasquez in seinem vollkommenen Stil, nebst einigen andern
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(siehe Anm. 3), 86-87, Kat.-Nr. 6.

Madrid, Museo del Prado, Inv.-Nr. P002191; AK Florenz 2017/2018
(sieche Anm. 3), 88-89, Kat.-Nr. 7.
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Roettgen 2003 (siehe Anm. 3), Bd. 2, 326 und Roettgen 1999 (siehe
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Guido Messling

Mengs, der zweite Raffael ...

»Alle Wege fithren nach Rom« - fiir das 18. Jahrhundert
traf dieser Ausspruch sicherlich zu, lockte die Stadt doch
in dieser Zeit mit ihren Kunstschédtzen aus Antike bis
Barock Bildungshungrige und Kiinstler aus allen Ecken
Europas an. Und er traf auch fiir Anton Raphael Mengs
zu, der am 12. Mérz 1728 als unehelicher Sohn des Mi-
niaturmalers Ismael Mengs (1688-1764) und der Chris-
tiana Charlotta Bornmannin (gest. 1730/31) in Aussig an
der Elbe (heute: Usti nad Labem) zur Welt gekommen
war.! Wenig liel bei dieser Herkunft vermuten, dass er
sich zu einem der wichtigsten Maler zwischen Spéatbarock
und Klassizismus entwickeln sollte und schon Zeitgenos-
sen als Beriihmtheit galt. Als kiinstlerischer Fixstern war
ihm die Ewige Stadt gewissermalien in die Wiege gelegt
worden, da Ismael seinen Sohn nach Antonio Allegri,
genannt Correggio, und eben nach dem hauptséchlich in
Rom tédtigen Raffael benannte, deren Bilder er auf einer
Italienreise 1718 bewundert hatte. Folgerichtig lenkte der
strenge und ehrgeizige Vater, der seit 1714 im Dienst des
Dresdner Hofes stand, die Blicke des jungen Anton Ra-
phael schon friih nach Siiden: Im Herbst 1740 trat er mit
dem gerade einmal zwolf Jahre alten Knaben und dessen
beiden Schwestern Theresa Concordia (1725-1806) und
Julia Charlotte (um 1730/31-nach 1806°?) eine Reise nach
Rom an, wo sich die drei Kinder, die der Vater zu Malern
ausbilden wollte, nicht zuletzt an den Werken der Antike
und der Renaissance schulen sollten. Dieser bis Dezem-
ber 1744 wihrende Aufenthalt zahlte sich fiir die Familie
aus, denn gleich im Folgejahr wurden alle drei Spross-
linge des Ismael Mengs zu Kabinettmalern am Dresdner
Hof ernannt, der in diesen Jahren eine besondere kultu-
relle Bliite erlebte. Wenngleich sich auch Theresa Con-
cordia spater dauerhaft in Rom niederlassen sollte und
hier sogar in die Accademia di San Luca aufgenommen
wurde, war nur ihrem Bruder eine steile, eng mit der Stadt
und ihren Moglichkeiten verbundene Karriere vergonnt.
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Abb. 1

Anton Raphael Mengs, Selbstbildnis im roten Mantel,
1744/45. Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Gemildegalerie Alte Meister, Inv.-Nr. P 167

Schon 1746 gewihrte der sdchsische Kurfiirst Friedrich
August II. (als August III. zugleich Konig von Polen)
Mengs und dessen Familie eine weitere Reise an den
Tiber, sicher weil der junge Maler sein herausragendes
Talent bereits mit aufsehenerregenden Pastellportrits
unter Beweis gestellt hatte (Abbd. 1). Dieser zweite Rom-
aufenthalt sollte nicht zuletzt der profunden akademi-
schen Weiterbildung des vielversprechenden Hofkiinstlers
dienen, durch die er auch auf dem Gebiet der Historien-
malerei relissieren konnte. Kurz vor seiner 1749 erfolgten
Riickkehr nach Dresden trat Anton Raphael Mengs zum
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Abb. 2
Anton Raphael Mengs, Kurprinz Friedrich Christian, 1751.
Los Angeles, The J. Paul Getty Museum, Inv.-Nr. 2023.100

Katholizismus iiber und heiratete die ROmerin Margareta
Guazzi (1729-1778). Nachdem der Kiinstler 1751 zum
sdchsisch-polnischen Oberhofmaler ernannt worden war,
wandte er sich 1752 abermals nach Rom, um im Umfeld
seiner kiinstlerischen Vorbilder arbeiten zu kénnen. Sein
Lebensmittelpunkt sollte sich damit endgiiltig an den
Tiber verlagern, denn aufgrund der katastrophalen Fol-
gen, die der Siebenjidhrige Krieg (1756-1763) fiir Sachsen
hatte, kehrte der weiterhin offiziell im dortigen Hofdienst
stehende Maler nicht mehr nach Dresden zuriick. Abge-
sehen von einigen Intermezzi an verschiedenen italieni-
schen Orten sowie zwei mehrjahrigen Aufenthalten in
Spanien, wo er als Hofmaler des spanischen Konigs
Karl III. wirkte, blieb Mengs von nun an eng mit der
Tiberstadt verbunden, die ihm mit ihrer Kunst und den
Kreisen von Gelehrten den idealen Ndhrboden fiir seine
kiinstlerische Entfaltung bot. In dieser Hinsicht wurde
fiir ihn insbesondere die langjdhrige Freundschaft zu dem
einflussreichen Archédologen und Kunstschriftsteller Jo-
hann Joachim Winckelmann (1717-1768) wichtig, einem
Landsmann, mit dem er die Uberzeugung von der idealen,
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Abb. 3
Anton Raphael Mengs, Maria Antonia von Bayern, 1751. Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Gemildegalerie Alte Meister, Inv.-Nr. 2163

auch ethische Reinheit spiegelnden Schénheit antiker
griechischer Werke und deren Vorbildhaftigkeit fiir das
aktuelle Kunstgeschehen teilte. Als Winckelmann 1764
seine Geschichte der Kunst des Alterthums publizierte,
widmete er dieses heute als Pionierschrift der Archdolo-
gie und der Kunstgeschichte anerkannte Buch nicht nur
Mengs, sondern sah in dessen Gemalden das Idealschone
der griechischen Antike neu verwirklicht:

»Der Inbegriff aller beschriebenen Schonheiten in
den Figuren der Alten, findet sich in den unsterblichen
Werken Herrn Anton Raphael Mengs, ersten Hofmalers
der Konige von Spanien und von Pohlen, des grofiten
Kiinstlers seiner, und vielleicht auch der folgenden Zeit.
Er ist als ein Phoenix gleichsam aus der Asche des ersten
Raphaels erwecket worden, um der Welt in der Kunst
die Schonheit zu lehren. «2

... und seine ersten Bildnisse

Der nicht nur von Winckelmann als Erneuerer der Kunst,
als »zweiter Raffael« gefeierte Maler, der 1752 in die
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Abb. 4

Anton Raphael Mengs, Kurfiirst Friedrich August II1. als Kind, 1751.
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister,
Inv.-Nr. P 176

Accademia di San Luca aufgenommen worden war und
seine dsthetischen Prinzipien auch in einflussreichen
Lehrbiichern verbreitete, starb 1779 in Rom. Schon bald
nach seinem Ableben indes wurden Mengs’ Historienbil-
der und Allegorien, durch die er heute als einer der
Griinderviter des Klassizismus gilt, der Seelenlosigkeit
und akademischen Glétte bezichtigt. Ein solches Verdikt
blieb hingegen den von Mengs geschaffenen Bildnissen
zumeist erspart. Neben seinen zahlreichen, bis ins hohe
Alter entstehenden Selbstportréts (vgl. Abb. 1, 8) sind
insbesondere die friihen, Mitte der 1740er Jahre geschaf-
fenen Pastellbildnisse von Verwandten, Freunden und
von Angehorigen der sdchsischen Herrscherfamilie im-
mer wieder fiir ihre lebensvoll-natiirliche Auffassung der
Modelle und die virtuose Handhabung der Pastellkreiden
gewiirdigt worden.® Diese Werke, fast durchweg knappe
Brustbilder, begriindeten den Ruhm des zu diesem Zeit-
punkt noch keine zwanzig Jahre zdhlenden Kiinstlers
und erhielten bereits kurz nach ihrer Fertigstellung von
Friedrich August II. einen Ehrenplatz in den Dresdner
Sammlungen. Sicher griffen Anton Raphael (und seine
beiden Schwestern) auf diese Technik zuriick, weil der
Monarch ein Liebhaber der Pastellmalerei war und bei-
spielsweise auch Dutzende Werke von Rosalba Carriera
in seinen Besitz bringen sollte. GroRformatige Olbildnisse
existieren aus dieser Zeit hingegen noch so gut wie keine,
wohl auch weil Ismael Mengs, der hauptsédchlich als
Email- und Miniaturmaler gearbeitet hatte, seinem Sohn
nur in beschrinktem MaRe Kenntnisse in der Olmalerei
vermitteln konnte.* Dokumentiert ist immerhin, dass der
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Vater, der selbst ein talentierter Bildnismaler war, seinen
Zo6gling schon frith Portrédts Anton van Dycks zu Schu-
lungszwecken kopieren lief§. Der Romaufenthalt, der den
Dresdner Pastellbildnissen unmittelbar vorausging, hat
die Beobachtungsgabe des jungen Kiinstlers zusitzlich
geschérft. Einen geradezu programmatischen Rombezug
weist zudem das beriihmte Selbstbildnis im roten Mantel
auf, das zu dieser Werkgruppe gehort: Es geht auf die
von Paolo Naldini geschaffene Portritbiiste Raffaels im
Pantheon zuriick und stellt damit ein friihes Beispiel fiir
die Verehrung dar, die der junge Maler seinem italieni-
schen Kollegen entgegenbrachte (vgl. Abb. 1).5
Letztlich bereitete erst der zweite Aufenthalt in Rom
Mengs darauf vor, den Aufgaben eines obersten Hofma-
lers vollumfénglich nachzukommen, zu denen neben der
Historienmalerei, die als die vornehmste Gattung der
Malerei galt, auch die Anfertigung repréasentativer Herr-
scherportrits zdhlte. Mit dem (nur noch im Bozzetto
bekannten) Ganzfigurenportrat Friedrich Augusts II. und
den Pendantbildnissen von Kronprinz Friedrich Christian
und dessen Ehefrau Maria Antonia von Bayern (Abb. 2, 3)

Abb. 5
Anton Raphael Mengs, Papst Clemens XII1., 1758. Venedig,
Ca’Rezzonico
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Abb. 6
Anton Raphael Mengs, Ferdinand IV. von Neapel, 1759/60. Neapel,
Museo di Capodimonte, Inv.-Nr. 83814

bewies der junge Kiinstler, dass er die Liicke, die der 1748
aus dem séchsischen Hofdienst ausgeschiedene Louis de
Silvestre (1675-1760) hinterlassen hatte, mehr als zu
fiillen wusste: Um 1750 geschaffen, stehen diese Werke
zum einen in der Tradition der auch fiir den Dresdner
Hof vorbildlichen franzosischen Paradebildnisse des
Hochbarock, der sich Silvestre ebenfalls noch verpflichtet
zeigte. Mit den gesuchten malerischen Effekten und den
lebensnahen Physiognomien gehen sie andererseits be-
reits tiber die Formelhaftigkeit dieser »portraits d’appa-
rat« hinaus. Vergleichbare Eigenschaften demonstriert
auch das Pastellbildnis des kiinftigen Kurfiirsten Friedrich
August I1I. als Kind (Abbd. 4), das Mengs 1751 und damit
im Jahr seiner Ernennung zum Oberhofmaler schuf:® So
natiirlich Gebdarden und Mimik des auf einem Kissen
ruhenden Sduglings erscheinen, so selbstverstdndlich
integriert der Maler die von der Bildaufgabe geforderten
Hinweise auf den fiirstlichen Rang des Dargestellten.
Dieses innovative Kinderportrat weist nicht zuletzt in der
meisterhaften Erfassung der verschiedenen Stofflichkeiten
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Abb. 7
Anton Raphael Mengs, Isabel Parrefio y Arce, Marquise de Llano
(Replik), 1771/72. Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr. SK-A-3277

auf die beeindruckende Reihe von Bildnissen der Prin-
zessinnen und Prinzen der Habsburger und Bourbonen
hin, die Mengs Jahre spater in Italien malen sollte.

In Italien und Spanien

Bald nach der 1752 erfolgten Ankunft in Rom, wo Mengs
zundchst das Hochaltarbild der Dresdner Hofkirche zu
vollenden hoffte, traten neue Kunden in sein Blickfeld,
und zwar Bildungsreisende aus Adel und Biirgertum.
Neben Pompeo Girolamo Batoni (1708-1787) entwickelte
er sich schnell zu dem gesuchtesten Portritisten dieser
zumeist aus England stammenden Rombesucher. Die
Bildnisse seiner englischen Klientel orientieren sich dabei
héufig an der Portrédtauffassung van Dycks, die auch auf
der Insel noch dominierte; im Unterschied zu den Werken
seines italienischen Konkurrenten sind sie in der Anlage
aber zumeist weniger reprasentativ und kommen daher
fast durchweg ohne eine Staffage aus, die auf die
Tiberstadt als Entstehungsort selbst verweist. Mit Kardinal
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Alberico Archinto portrédtierte Mengs 1756 erstmalig
einen hochrangigen Vertreter der romischen Kirche; ihm
folgten bereits zwei Jahre spéter die beiden aufsehener-
regenden Bildnisse des neu inthronisierten Papstes Cle-
mens XIII. (Abb. 5).” Diese beiden offiziellen Dreivier-
telportrits des thronenden Kirchenoberhauptes, die in
der Tradition von Raffaels Papstbildnis Julius’ II. stehen,
unterstreichen das aullerordentlich hohe Ansehen, das
sich Mengs als Portrétist in Rom innerhalb weniger Jahre
hatte erwerben konnen und das im Wesentlichen auf
seiner treffenden Charakterisierungsgabe und der male-
rischen Brillanz seiner Werke beruhte.

Ein weiterer Karriereschritt erfolgte 1761, denn in
diesem Jahr wurde Mengs spanischer Hofmaler in Madrid.®
Dieser prestigetrdchtigen Berufung durch Konig Karl III.
folgte der Kiinstler nur zogerlich, bedeutete sie zundchst
doch den Weggang aus Rom, wo er mit dem Fresko des
Parnass in der Villa Albani gerade ein epochemachendes
Hauptwerk des Klassizismus vollendet hatte. Mit Mengs
wollte der Bourbonenkonig einerseits einen fahigen Kiinst-
ler fiir die Ausmalung des neu erbauten Madrider Kénigs-
palastes gewinnen, an der Mengs dann gemeinsam mit
Corrado Giaquinto (1703-1766) und Giambattista Tiepolo
(1696-1770) arbeitete, andererseits aber auch einen her-
ausragenden Portrétisten an seinen Madrider Hof binden.
Schon 1755 hatte sich Karls Gattin Maria Amalie von
Sachsen darum bemiiht, Mengs, der ihr als Tochter Kur-
fiirst Friedrich Augusts II. sicher ein Begriff war, Bildnisse
der Konigsfamilie malen zu lassen. Ein erstes Portrit, das
er im Auftrag dieses Herrscherpaares schuf, ist das Ganz-
figurenbildnis ihres drittgeborenen Sohnes Ferdinand IV.
(Abb. 6).° Das Bild malte Mengs 1759/60 wiahrend eines
Aufenthaltes in Neapel. Anlass war die dortige Erhebung
des noch minderjdhrigen Prinzen zum Konig von Neapel
und Sizilien, der damit die Nachfolge seines auf den
spanischen Konigsthron wechselnden Vaters antrat.
Dieses Staatsportrit steht am Anfang einer langen Reihe
von zumeist in Madrid geschaffenen Bildnissen der
Bourbonenfamilie. Bei diesen Werken, von denen auch
zahlreiche Repliken das Atelier des Malers verlieRen,
musste Mengs zwar hdufig die Konventionen spanischer
Hofportrits beriicksichtigen, doch konnte er dieser Auf-
gabe mit der naturnahen Wiedergabe der Modelle neue
Impulse verleihen. GroRere Freiheiten besall er bei
Auftraggebern auBerhalb des Madrider Hofes wie etwa
bei José Augustin de Llano, der als spanischer Botschafter
am Hof von Parma 1770 Mengs ein Bildnis seiner Ehefrau
malen lie, das in der ungekiinstelten Pose der vor einer
Landschaft stehenden Ganzfigur schon auf Goya voraus-
weist (Abb. 7).1° Portrits entstanden auch in Italien,
wohin der erholungssuchende Maler Anfang 1770 hatte
zuriickkehren diirfen, vor allem aber von Verwandten
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Abb. 8
Anton Raphael Mengs, Selbstbildnis, 1773. Florenz,
Galleria degli Uffizi, Inv.-Nr. 1927 (Inventar 1890)

Karls III., zunéchst von der groRherzoglichen Familie in
Florenz und ab 1772 von der Konigsfamilie in Neapel.!
Aus dieser groBen Werkgruppe ragen insbesondere die
Bildnisse der Kinder der beiden Herrscherfamilien heraus,
die an die Hofe von Madrid und Wien geschickt wurden.
Damit wollte Karl III. den dynastischen Stolz auf seine
Nachkommenschaft und zugleich die Verbindungen
zwischen den Hé&usern Bourbon und Habsburg doku-
mentieren: Seine Tochter Maria Ludovica/Luisa hatte
mit Peter Leopold, seit 1765 GroBherzog der Toskana,
einen Sohn Maria Theresias geheiratet, wihrend Konig
Ferdinand IV. von Neapel-Sizilien 1768 die Ehe mit Maria
Carolina, einer Tochter der Kaiserin Maria Theresia,
eingegangen war. Zu diesen Portrits der noch durchweg
jungen Enkel Karls III. und Maria Theresias, in denen
Mengs auf unterschiedliche Weise ihren kindlichen Cha-
rakter mit Hoheit zu verbinden wusste, gehort auch das
1773 geschaffene Konterfei der Prinzessin Marie-Therese,
der Erstgeborenen des neapolitanischen Konigspaares,
das im Fokus dieser Ansichtssache steht. In ihrer Unmit-
telbarkeit und der malerischen Duftigkeit zeigen sie den
Kiinstler von einer génzlich anderen Seite als etwa die
Deckenbilder der Stanza dei Papiri im Vatikan, die Mengs
in diesen Jahren ebenfalls ausfiihrte. Nach seiner 1774 er-
folgten Riickkehr nach Spanien war Mengs neben dem
Fertigstellen seiner Fresken im Konigspalast vor allem damit
beschiftigt, die lokalen Bedingungen der Kiinstlerausbildung
zu verbessern. Aus diesem Grund vermachte er, der in
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diesen Jahren auch als Forderer des jungen Goya auftrat,
seine Gipsabgusssammlung 1776 dem Konig. Von seinem
Dienstherrn erhielt der mit chronischen Gesundheitspro-
blemen kdampfende Maler zudem die Erlaubnis, im Fol-
gejahr erneut nach Italien zuriickkehren zu diirfen. In
seiner alten und neuen Wahlheimat Rom waren dem
hochdekorierten Maler jedoch nur noch wenige Jahre
vergdnnt, in denen er an Auftragsportrits fiir den spani-
schen Hof weiterarbeitete und noch einige schlichte,
psychologisch intensive Bildnisse von Freunden malte.

1 Aus jiingerer Zeit grundlegend: Steffi Roettgen, Anton Raphael
Mengs 1728 - 1779. Das malerische und zeichnerische Werk, 2 Bde.,
Miinchen 1999, sowie Steffi Roettgen (Hg.), Mengs - die Erfindung
des Klassizismus, Ausstellungskatalog Padua (Palazzo Zabarella)
- Dresden (Staatliche Kunstsammlungen) 2001. Auf diesen beiden
Publikationen fuBt auch dieser Beitrag, wenn nicht anders
vermerkt.

2 Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums,
Dresden 1764, 184. Vgl. auch Steffi Roettgen, Winckelmann, Mengs
und die deutsche Kunst, in: Thomas W. Gaehtgens (Hg.), Johann
Joachim Winckelmann, Hamburg 1986, 161-178.

3 Zu den Selbstbildnissen Mengs’ vgl. Roettgen 1999 (siehe Anm. 1),
Bd. 2, 398-403; Sibylle Ebert-Schifferer, Mit dem Alter schreitet
die Aufkldrung fort. Chardin, Mengs und Graff im Selbstportriit,
in: Hildegard Wiegel (Hg.), Italiensehnsucht: kunsthistorische
Aspekte eines Topos, Miinchen 2004, 81-94, bes. 84-87.

4 Eine Ausnahme bildet das 1745 datierte Bildnis Friedrich Augusts II.
(Bayreuth, Neues Schloss), das ein Gemalde des sdchsischen Hofmalers
Louis de Silvestres wiederholt. Moglicherweise sollte der im selben
Jahr zum Kabinettmaler ernannte Mengs mit dieser Kopie seine tech-
nischen Féhigkeiten in der Olmalerei unter Beweis stellen. Siehe
Roettgen 1999 (sieche Anm. 1), Bd. 1, Kat.-Nr. 148; AK Padua - Dresden
2001 (sieche Anm. 1), Kat.-Nr. 19.

5 Siehe Roettgen 1999 (siehe Anm. 1), Bd. 1, Kat.-Nr. 271; AK Padua -
Dresden 2001 (siehe Anm. 1), Kat.-Nr. 2.

6 Roettgen 1999 (sieche Anm. 1), Bd. 1, Kat.-Nr. 152.

7 Roettgen 1999 (siche Anm. 1), Bd. 1, Kat.-Nrn. 192, 156 u. 158; AK
Padua - Dresden 2001 (siehe Anm. 1), Kat.-Nrn. 83, 85 u. 86.

8 Zur Tétigkeit in Spanien s. auch José Luis Sancho - Javier Jorddn de
Urries y de la Colina, Mengs und Spanien, in: AK Padua/Dresden 2001
(siehe Anm. 1), 71-85; Pia Hollweg, Anton Raphael Mengs’ Wirken in
Spanien, Frankfurt am Main et al. 2008.

9 Roettgen 1999 (sieche Anm. 1), Bd. 1, Kat.-Nr. 134; AK Padua - Dresden
2001 (sieche Anm. 1), Kat.-Nr. 90.

10 Roettgen 1999 (siehe Anm. 1), Bd. 1, Kat.-Nr. 260; vgl. auch AK Padua
- Dresden 2001 (sieche Anm. 1), Kat.-Nr. 108 (Replik in Amsterdam).

11 Zur Tatigkeit in Florenz siehe auch Matteo Ceriana — Steffi Roettgen
(Hgg.), I Nipoti del Re di Spagna. Anton Raphael Mengs a Palazzo
Pitti, Ausstellungskatalog Florenz (Palazzo Pitti) 2017.
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Ingrid Hopfner

Aus der Sicht der

Restauratorin

Bestand und Bearbeitungsmerkmale

Die relativ groRe und schwere Tafel aus Nussbaumholz
besteht aus vier unterschiedlich breiten, horizontal ver-
laufenden Brettern, die stumpf miteinander verleimt
wurden. Alle vier Seitenrdnder wurden mit einer
eingefrédsten 0,7 bis 1 cm tiefen Stufe versehen. An diese
fertige Holztafel mit abgetreppten Réandern wurde wohl
vor der Bemalung die Stufe am unteren Bildrand mit einer
gegenladufig gestuften schmalen Leiste ausgeglichen - ver-
mutlich um eine bessere Auflagefldche fiir die schwere
Holztafel zu schaffen (Abb. 1).! Von der Riickseite aus
sind im Bereich dieser Stufe beidseitig drei Locher in
unterschiedlichen Abstdnden gebohrt, die entweder zur
Montage einer Nutleiste wiahrend der Ausfiihrung der
Malerei, fiir einen tempordaren Rahmen oder zur Montage
der Holztafel in eine Wandvertdfelung gedient haben
konnten. Das Format und die eingefréste Stufe sind ori-
ginal, wie sichtbare Tropfspuren von Grundierung und
Malschicht an den Seitenrdndern belegen (Abb. 2a, b, c).
An der Riickseite ist ein originaler, grobkoérniger Schut-
zanstrich in mattem Hellbraun aufgebracht. Im Streiflicht
sind deutlich die Hobel- und Bearbeitungsspuren erkenn-
bar (Abb. 3). Im Allgemeinen befindet sich die Tafel in
einem guten und stabilen Zustand, die Fugen sind stel-
lenweise partiell leicht gedffnet. Zwischen dem zweiten
und dritten Brett ist die im Zuge einer fritheren Inter-
vention neuverleimte Fuge mit vier Schwalbenschwinzen
iiberbriickt. Ebenfalls zu einem spéteren Zeitpunkt wurde
die Verleimung der Fuge an der Unterkante mit acht
Nageln verstéarkt (vgl. Abb. 1).

Eine helle Leim-Kreide-Grundierung ist die Basis der
olgebundenen Malschicht. Von der Unterzeichnung sind
nur im Gesicht und an den Héanden einige feine, sparsam
ausgefiihrte Linien sichtbar (Abb. 4a, b, c). Der Farbauf-
trag variiert je nach dargestelltem Gegenstand und ist in
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Abb. 1

Rontgenaufnahme: Fugenkartierung mit
Bearbeitungsmerkmalen, Verdnderungen und
Schéden. Die Rontgenaufnahme zeigt die Verteilung
der mit Bleiweil ausgemischten Malschichten. Sie
gibt Aufschluss tiber Konstruktion und Qualitét

des Bildtragers sowie den Erhaltungszustand der
originalen Malerei.

den hellen, mit Bleiweil ausgemischten Partien relativ
pastos, etwa im Kleid, bei den Stickereien oder der Bro-
sche (Abb. 5a, b). Vereinzelt sind Partien nass in nass
ausgefiihrt. Neben den pastosen Bereichen zeigt beson-
ders der Hintergrund einen glatten, flachigen Farbauftrag,
jedoch mit feinkorniger Oberfliche. Neben dem minuti-
osen Farbauftrag im Gesicht und in den hellen Spitzen
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Abb. 2a, b, ¢

Details wihrend der Reinigung: An der linken Seitenkante ist die originale Stufe sichtbar. Der gegilbte Firnis ldsst die blaue Farbe des Teppichs griin
erscheinen (Abb. links). Linke Seitenkante mit Tropfspuren der originalen Grundierung (Abb. Mitte). Rechte Seitenkante mit original abgestuftem
Randbereich (Abb. rechts). Die Stufe an der Unterkante wurde vor dem Auftrag der Grundierung mit einer zusétzlichen Leiste ausgeglichen.

ist das Kleid in einer freieren, weniger detailliert ausge- 1 Die Abtreppung dieser Stufe betrigt bildseitig ca. 1,7 cm, der riickseitige

fiihrten Malweise gestaltet. Die Vielfalt des Pinselduktus Teil nur 0,8 cm, die Holzstédrke ist 1,8 cm. Dies konnte bedeuten, dass

das vierte Brett urspriinglich ebenfalls eine eingefréste Stufe hatte und

die zu bemalende Bildfliche damit unten um 1,7 cm kiirzer gewesen

Gestaltung des bunten Teppichs (vgl. Abb. 2a). wire. Alle Bretter konnten aus einem Stamm geschnitten sein und
sind je nach Brettschnitt unterschiedlich gewdlbt.

und der Farbnuancen beeindrucken insbesondere in der

Anlass der konservatorischen und restaura-
torischen MalRnahmen

Das Gemadlde (vgl. Abb. 5a, b) prisentierte sich mit ver-
schmutzten, gegilbten und getriibten Firnisiiberziigen
sowie nachgedunkelten Retuschen. Die originale Malerei
ist auffallend gut erhalten - eine Seltenheit bei Tafelbildern
dieser Zeit. Eine starre Rahmung und ungiinstige klima-
tische Bedingungen in der Vergangenheit verursachten
Spannungen im Bildtrdger — dies zusammen mit mecha-
nischen Beschddigungen und kleineren Malschichtabhe-
bungen veranlassten 2023 eine Restaurierung.

Die MalBnahmen umfassten die Reduzierung der
verdnderten Firnisiiberziige, die Abnahme von alten
Retuschen, die Verleimung neuerer Haarrisse im Bildtré-
ger sowie die Integration von Malschichtfehlstellen.
Damit wurde nicht nur die Intensitdt der brillanten
Farben der Malerei wieder voll zur Geltung gebracht,
sondern es konnte allgemein sowohl die Stabilisierung
des Bildtrégers als auch ein geschlossenes Erscheinungs-
bild erzielt werden. Zudem wurde das Gemélde zum

Schutz vor Klimaschwankungen von einer in den Zier-

Abb. 3
Gesamtaufnahme der Gemalderiickseite mit originalem
Riickseitenanstrich im Streiflicht.

rahmen integrierten Klimavitrine umschlossen.
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Abb. 5a, b
Details wahrend der Reinigung: Im Kleid ist der Farbauftrag auffallend strukturiert. Dieser offene
Pinselduktus zeigt die lebendige, duftige, materielle Beschaffenheit des Kleides, und die hellen
Glanzpunkte sorgen fiir Plastizitdt im Bereich der Spitzen und der Brosche.

Abb. 4a, b, c

Details: Gesicht in Infrarotreflektografie
(IRR), wahrend der Reinigung und im
Auflicht nach der Restaurierung.
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