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A. Forschungsstand und Ziele der Untersuchung

Das heutige Bild von Karl I., Konig von England, und dessen Gemahlin Hen-
rietta Maria ist untrennbar mit den Portrits Anton Van Dycks verbunden, die
er zwischen 1632 und 1641 als ihr Hofmaler in London schuf. Das Zusam-
mentreffen des groBBten Sammlers und Mézens unter den englischen Konigen
mit dem herausragenden Bildnismaler Europas fiihrte zu Portritschopfungen,
die heute zu den bekanntesten Gemilden der Welt zihlen und deren Einfluf3
noch immer fortwirkt.'

Trotz der Bedeutung dieser Portritgruppe gibt es bislang keine Studie,
die sie als Ganzes betrachtet. Bis auf wenige Einzelanalysen und Katalogbei-
triage, die sich auf die Hauptwerke konzentrieren, wurde etwa die Hilfte der
Werke noch nicht besprochen, eine ikonographische Interpretation fehlt fiir
die meisten. Die vorliegende Arbeit schliet diese Forschungsliicke.

Mit Van Dyck wurden die englischen Staatsportrits monumental. Das
grofite Interesse fanden so auch die groformatigen Gemaélde, die Reiterbild-
nisse des Konigs. Nach Gustav Gliicks Artikel von 1937, der sich auf die Be-
ziehungen dieser drei Bilder zu anderen Werken von Van Dyck und Rubens
sowie auf Vorstudien konzentrierte, analysierte erstmals Julius S. Held 1958
mit dem Roi a la Ciasse das berithmteste Portrit nach ikonographischen Ge-
sichtspunkten. Held erkldrte die Komposition aus der Tradition der Jagd-
portrits der Stuarts, die das Thema der Jagd immer mehr in den Hintergrund
treten lie. Die folgenden Besprechungen dieses Bildes von Moffitt 1983 und
Johns 1988 schlugen andere Deutungen vor. Moffitt sah Karl I. als hl. Georg,
Johns vermutete politische Mallnahmen des Konigs als eigentliches Thema.
Die These Moffitts erwies sich als unhaltbar, auch die Ergebnisse von Johns
sind problematisch und werden an entsprechender Stelle ausfiihrlich disku-
tiert werden.

1972 erschien Sir Roy Strongs Monographie iiber das Reiterbildnis in
der National Gallery, London. Strong, der im folgenden Jahr mit Stephen Or-
gel die karolinischen Maskenspiele mit ihren Biihnen- und Kostiimentwiirfen
publizierte, setzte das grofite der Portrits in den Kontext der gesamten Hof-
kultur. Er sprach damit Inhalte an, die weit iiber das Gemélde hinausgingen.”
Er zeichnete die kiinstlerische Rezeption des Schicksals Karls 1. nach und be-
sprach die wichtigsten Themen der Dramen, Literatur und bildenden Kunst
am Hof. Neben dem imperialen Anspruch der Stuarts und der Rolle des hl.
Georg waren dies die platonische Liebe, die Pastorale, die vorbildhafte Tu-
gend des Konigs und die Melancholie. Das Buch blieb bis heute eine der
wichtigsten Arbeiten zu diesem Thema und ist auch auflerhalb der kunsthisto-
rischen Forschung, vor allem bei Historikern und Philologen, sehr einfluf3-
reich, wobei oft die Gefahr einer unkritischen Ubernahme besteht.

1995 publizierte I. Hennen ihre Dissertation mit ikonologischen Studien
zu den drei Reiterportrits. Auch diese Arbeit ist nicht unproblematisch, da
neben sachlichen Fehlern oft in wichtigen Punkten aus reinen Hypothesen fal-
sche Schliisse gezogen werden.” Hennen besprach jedoch erstmals die Hin-

Zur Wirkung s. z. B. oben, 162. John Everett Millais malte 1849 eine Skizze von Karl I. mit
seinem Sohn im Atelier van Dycks, Concise Catalogue of the Tate Gallery Collection, London
°1991, 235, N 01808; Burlington Magazine 198 (1967), 88, Abb. 57.

2 Zur Kritik s. unten, 123, Anm. 81.
37ur Kritik an Hennen s. unten, 95, Anm. 56; 109 f. und 239.
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gung der Gemilde, soweit sie bekannt ist, und untersuchte den ikonographi-
schen Zusammenhang zwischen den Reiterbildern und den anderen ausgestell-
ten Werken. Durch Vergleiche mit den Galerien am Hof Philipps IV. konnte
sie die Rezeption von Dekorationsprogrammen aus Spanien und anderen Lén-
dern belegen.

Die Forschungslage zu den iibrigen 21 Bildnissen sieht wesentlich ma-
gerer aus. Den wichtigsten Beitrag leistete hier Sir Oliver Millar. Er katalogi-
sierte die sieben Portrits der Royal Collection ausfiihrlich und publizierte das
Doppelportrit in Kremsier und Henrietta Marias Bildnis in der Sammlung
Wrightsman. Seine umfassende Ausstellung ,,The Age of Charles I von 1972
in der Tate Gallery zeigte vier der Gemilde und machte den enormen Unter-
schied zwischen Van Dyck, den bisherigen Hofkiinstlern und den anderen
zeitgendssischen Malern in England sowie Van Dycks Einfluf deutlich.

1982 zeigte Millar in der National Portrait Gallery die Ausstellung ,,Van
Dyck in England* mit sechs Portrits von Karl I. und Henrietta Maria. Der
Katalog ist bis heute das Standardwerk zu Van Dycks Jahren am englischen
Hof. Er wird erginzt durch Millars Artikel in dem Washingtoner Katalog von
1990, herausgegeben von Arthur K. Wheelock, Jr., Susan J. Barnes und an-
deren, der die wichtigste Ausstellung zu Van Dyck seit 1982 begleitete. Die-
ser Katalog setzte vor allem in ikonographischer Hinsicht neue MalBstibe fiir
die Van Dyck Forschung. Es wurden flinf der hier besprochenen Portrits aus-
gestellt, darunter erstmals das Doppelportrit aus Kremsier und das neu ent-
deckte halbfigurige Bildnis Karls 1. aus Privatbesitz.* Dieses Bild hing 1995
zusammen mit Henrietta Marias Portriat auf Longford Castle in der Ausstel-
lung ,,Death, Passion and Politics* in Dulwich. Das Dreifachportrit Karls I.
und die Olstudie fiir das Reiterportrit in der National Gallery zeigte 1999 Ja-
ne Roberts in der Ausstellung ,,The King‘s Head* in der Queen‘s Gallery.
Hier wurden Van Dycks Portrits erstmals im Kontext der gesamten bildlichen
Ikonographie des Konigs gezeigt. Im selben Jahr waren fiinf der Gemilde in
Antwerpen und London in der grolen Ausstellung anlidBlich des 400. Ge-
burtstages von Van Dyck zu sehen, darunter das frisch restaurierte Bildnis
Henrietta Marias mit Jeffrey Hudson und das Doppelbildnis aus Kremsier.
Diese beiden Werke besprachen Arthur J. Wheelock und Eva Struhal im be-
gleitenden Symposiumsband Van Dyck 1599-1999. Conjectures and Refuta-
tions, den Hans Vlieghe herausgab.

Dariiber hinaus wurden die Portrits in der Van Dyck Forschung eher
kursorisch behandelt. Die beiden letzten Gesamtdarstellungen von Christo-
pher Brown 1982 und Erik Larsen 1988 gehen iiber eine Zusammenfassung
des bisher Bekannten nicht hinaus und besprechen nur die wichtigsten Werke
etwas ausfiihrlicher. Der Ansto} zu einer neuen ikonographischen Betrach-
tung ging von der philologischen und der historischen Forschung aus, die sich
zunehmend mit der karolinischen Hofkultur beschéftigt. Nach der Publikation
der Maskenspiele 1973 durch Orgel und Strong folgte 1981 Graham Parrys
The Golden Age Restored, und 1987 Court Culture and the Origins of a
Royalist Tradition in Early Stuart England von Robert Malcolm Smuts, her-
vorgegangen aus seiner Dissertation von 1976. Weitere Publikationen Smuts*

4 Vgl. erginzend die Rezensionen von Oliver Millar, Country Life, 4. Oktober 1990, 126-
131; J. Wood, Burlington Magazine 133 (1991), 142-144.



zu diesem Thema folgten, zuletzt The Stuart Court and Europe von 1996.
Orgel und Strong wurden kritisiert, die karolinische Kunst zu Vehikeln politi-
scher Ideologien zu degradieren und deren eigentlichen Wert der politischen
Botschaft unterzuordnen.” Ahnliche Kritik iibte der Historiker Kevin Sharpe
an Parry. Sharpe wandte sich gegen die von Parry und auch von Smuts ver-
tretene Hypothese einer Trennung der nationalen Kultur in ,,court and coun-
try* ® Diese These spaltet seit den 1970er Jahren die historische Forschung
und macht es dem Kunsthistoriker nicht leicht, im Dickicht von Argument
und Gegenargument den Uberblick zu wahren. Die traditionelle Sicht auf eine
Spaltung zwischen hofischer und allgemeiner Kultur, und damit auf eine lan-
ge, unvermeidliche Entwicklung, die schlieBlich zum Biirgerkrieg fiihrte, wird
von den Revisionisten, zu denen Sharpe zihlt, verneint. Sie erkldren statt des-
sen den Ausbruch des Biirgerkriegs als eine Verkettung ungliicklicher Um-
stande, von Machtkdmpfen, Intrigen und personlichen Differenzen am Hof,
ausgelost durch eher zufillige Ereignisse.’” Der positive Effekt dieses Histori-
kerstreits war eine Fiille neuer Studien zur Kultur und Politik am Hof Karls 1.
und zum Ausbruch des Biirgerkriegs, gefordert durch dessen 300. Jahrestag
1991. Hier ist neben dem kritischen Artikel J. L. Robinsons von 1990 und
den Veroffentlichungen Sharpes aus den Jahren 1987, 1989 und, mit Peter
Lake, 1994 vor allem Sharpes gro3e Biographie Karls I. von 1992 zu nennen.
Sie bietet eine akribisch recherchierte und sehr differenzierte neue Sicht auf
den Konig.® Sharpe bezieht die Portriits, die bei Parry und Smuts nur am
Rande erwihnt werden, in seine Argumentation mit ein: ,,Van Dyck‘s por-
traits of the king and his family were ... the highest documents of his authori-
ty to rule.”” Die Briicke zur Kunstgeschichte schlug erst 1997 David Ho-
warth mit Images of Rule. Howarth analysierte die Portrits dhnlich wie Shar-
pe in ihrem politischen Kontext.

Es ist ein Ziel auch der vorliegenden Arbeit, diesen Gehalt der Geméilde
herauszuarbeiten. Sie gelten hier jedoch nicht als politische Dokumente, son-
dern als Kunstwerke: Welche Aspekte karolinischer Herrschaft finden sich in
den Portrits, wie setzte Van Dyck sie bildlich um? Als hilfreiches Uberblicks-
werk politischer Theorien erwies sich hier J. P. Sommervilles Politics and
Ideology in England 1603-1640 von 1986. Die politischen Inhalte und die
Beziige zur Hofkultur sind bestimmend fiir eine Interpretation der Portrits.
Hier sind als weitere Studien zu nennen Vaughan Hart, Art and Magic in the
Court of the Stuarts von 1994, eine materialreiche, wenngleich oft etwas zu
‘hermetische“Ergdnzung der Werke von Smuts und Parry, sowie Erica Ve e-
vers, Images of Love and Religion von 1989. Veevers untersuchte erstmals
die katholische Seite der Hofkultur und lieferte eine der wichtigsten Arbeiten
iber Henrietta Maria. Auch Hart und Veevers nehmen kaum Notiz von den
Portrits.

5 Chibnall in Lindley, 78 ff.; s. auch ibid., 95.

% Sharpe (1987), 8 ff.

7 S0 z. B. Sommerville in Sharpe und Lake, 56 f., zu einer Darstellung der beiden
Positionen.

8 Vgl. die Rezension von Derek Hirst im Times Literary Supplement, 15. Januar 1993, 3,
nach freundlichem Hinweis von Prof. Dr. Rolf Lessenich. Asch (1993), 11, kritisierte Sharpes
‘etwas idealisierenden®Blick auf die Herrschaft Karls I.

? Sharpe (1992), 181.



Neben dem ikonographischen Gehalt der Bildnisse des Konigspaares
werden die Bildtraditionen aufgezeigt, aus denen sie entstanden, und die Ga-
lerien besprochen, in denen sie urspriinglich gehangen haben, soweit dies
moglich ist. Die Kenntnis der Sammlung Karls 1. ist hierfiir unerlaBlich. Sir
Oliver Millar publizierte 1958-60 in der Walpole Society die Inventare Abra-
ham van der Doorts und 1970-72 die Kataloge des Verkaufs. Erst 1989 er-
schien mit The Late King‘s Goods eine von A. MacGregor herausgegebene
umfassende Analyse dieser Sammlung. Die 1995 publizierten Vorlesungen
Jonathan Browns, Kings and Connoisseurs, ergianzen durch ihren kritischen
Ansatz das Bild Karls 1. als Sammler.

Van Dyck revolutionierte mit seinen Geméilden nicht nur den Stil, son-
dern auch die Themen und die Funktion der englischen Staatsportrits. Bis auf
Holbeins zerstortes groBes Fresko mit Heinrich VIII. existierten zuvor in
England keine Bildnisse des regierenden Monarchen von solch monumentalen
AusmaBen, auch wurden sie nicht fiir die eigenen Paliste geschaffen.'® Es gab
keine Reiterbildnisse, die auf dem Festland langst zur Norm geworden waren,
andererseits gab es dort keine Familienbildnisse des Herrschers, die in Eng-
land vereinzelte Vorldufer hatten. Diese Arbeit untersucht und klart die Form,
den Inhalt und die Funktion der 24 Bildnisse des Konigspaares. Die Bildtradi-
tionen aus England und vom Festland, die zur jeweiligen Komposition gefiihrt
haben, werden nachgezeichnet, der ikonographische Gehalt der Gemilde als
Ganzes wird ebenso erldutert wie die einzelnen Bildgegenstinde. Es werden
Parallelen zur Hofkultur aufgezeigt, und schlieBlich wird die Hingung in den
Galerien rekonstruiert, soweit dies moglich ist, und der Bezug zum Bildthema
untersucht. Da verschiedene auffillige Motive, etwa das eines Pferdes unter
einem Torbogen, eines Schildes in einem Baum oder einer Konigin mit einem
Zwerg und Affen bislang in der Forschung meines Wissens noch nicht bespro-
chen worden sind, werden sie ausfiihrlicher als notig behandelt, um einen
Uberblick zu schaffen.'' Einleitend sind die kulturellen und kiinstlerischen
Voraussetzungen in England skizziert, auch wird die Portrittheorie erldutert.
Da die Gemilde nicht chronologisch, sondern nach ihrem Rang besprochen
werden, wird die Reihenfolge ihrer Entstehung vorab geklart. Gleiches gilt fiir
allgemeine Probleme dieser Portrits. Der Unterschied zwischen der tatséchli-
chen und der idealisierten Erscheinung der Dargestellten wird ebenso behan-
delt wie die Insignien, die sich auf fast jedem Bild finden.

Ein Problem beim Umgang mit Quellen ist die zeitliche Differenz zwi-
schen England und den katholischen Landern Europas. In England galt noch
der alte Julianische Kalender, wihrend man sich sonst meist nach dem neuen
Gregorianischen Kalender richtete, der zehn Tage voraus war. Sofern im Fol-
genden nicht beide Daten genannt werden, bezieht sich die Angabe auf die je-
weilige Ortszeit.

19 Waterhouse (1948), 133.
s, jedoch nun den unten, 65 in Anm. 48 erwihnten Aufsatz von Damian Dombrowski.



B. Van Dyck in England
I. Biographische Daten

Van Dycks Tétigkeit als Hofmaler des englischen Konigspaares von 1632 bis
1641 fiel in das letzte Drittel seiner Schaffenszeit. Bereits elf Jahre zuvor
hatte er sich fiir vier Monate in England aufgehalten.' Was den jungen
Kiinstler zu dieser ersten Reise veranlate und welche Aufgaben er am Hof
Jakobs 1. im Winter 1620/21 zu erfiillen hatte, konnte bis heute nicht geklirt
werden.”

Van Dyck war als Mitarbeiter von Rubens damit beschiftigt, die
Deckengemilde fiir die Antwerpener Jesuitenkirche mit Assistenten nach
Rubens’ Entwiirfen auszufiihren, als sich der erste Hinweis auf ein Bemiithen
zeigte, ihn zu einer Reise nach England zu bewegen. Die Grifin von Arundel
besichtige auf ihrem Weg nach Spa die Kirche und liel sich von Rubens mit
Sir Dudley Carleton portritieren.’ In einem Brief iiber dieses Portrit vom 17.
Juli 1620 an ithren Mann Thomas Howard, Graf von Arundel, hieB} es:

Van Deick sta tutavia con il s" Ribins, €’ Viene le sue

opere stimato pocho meno di quelle del suo maestro;
e giovane di vintun anno, con padre e madre in
questa Citta, molto richi, di maniera che e difficile
che lui si parta d’queste parti, tanto piu que vede la
fortuna nella qualle e’ Ribins.*

Van Dyck wird dem Grafen zu diesem Zeitpunkt schon lidnger bekannt
gewesen sein, da Arundel 1612 wahrscheinlich dessen Lehrer Hendrik van
Balen in Briissel kennengelernt hatte.” Nur drei Monate spiiter reiste Van
Dyck nach London. Thomas Locke schrieb am 20. Oktober 1620 an William
Trumbull, den Gesandten in Briissel:

Freind,... The young Painter Van Dyke is newly come
to the towne and brought me Ires from Sgr Rubens; I
am tould my Lo: of Purbeck sent for him hither but
hee is out of towne, but it may be if he bee anything
well hee may come hither upon this occasion.®

D. Howarth vermutet, John Villiers, 1. Viscount Purbeck und #ltester Bruder
des George Villiers, des einflureichen spiteren Herzogs von Buckingham,
sei verantwortlich fiir Van Dycks Reise gewesen. Purbeck traf Lady Arundel

! Weitere Aufenthalte Van Dycks in England in den Jahren 1625, 1627 und 1628 vermuten
Michiels, 243; Cust (1900), 56 und 85 sowie Hiltrud Schinzel, Raumprobleme des
Ganzfigurenportrdts in England von 1600 bis 1640, Frankfurt am Main 1980, (Europiische
Hochschulschriften, Reihe 28, Kunstgeschichte Bd. 16), 143 und passim. Es existieren keinerlei
Belege, die dies bestitigen konnten, Briefliche Mitteilung Oliver Millars vom 23. August 1991.

% Das Folgende stiitzt sich auf die Chronologien bei Vey (1962), 59-69, und Wheelock und
Barnes, 75-77. Dort nicht genannte und neu gefundene Quellen werden im Text kenntlich gemacht.

3 Kat. Miinchen, 438 f., Nr. 352; M. Jaffé (1991.2), 344, zu Nr. 81.

4 7it. nach Hervey, 175. Die Autorschaft des Sekretirs Francesco Vercellini ist nicht
gesichert.

5 Howarth (1985), 33 f. und 67.

6 Zit. nach Howarth (1990.1), 709.
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in Spa, wo sie von Van Dyck erzihlt haben mag. Nach seiner Riickkehr im
September, so Howarth, habe er seinen Bruder informiert, durch dessen
Vermittlung es schlieBlich gelungen sei, Van Dyck zu der Reise zu bewegen:
die Aussicht, fiir den Favoriten des Konigs zu arbeiten, habe ihn {iberzeugt.
Angesichts der Rivalititen Arundels und Buckinghams um die Gunst Jakobs
I. erscheint dies wie ein weiterer Schachzug Buckinghams, seine Position am
Hof zu sichern. Nach S. Barnes beobachtete George Gage, der Rubens seit
1616 kannte, Van Dyck als talentierten Nachwuchskiinstler und machte die
englischen Kunstmédzene wie Arundel und Buckingham auf ihn aufmerksam.
Gage befand sich im Februar 1620 in Antwerpen, um mit Rubens zu
verhandeln.’

Das Postskript eines langen Briefes von Toby Matthew aus Antwerpen
gab Anlal zu Vermutungen iiber die Griinde der Reise. Am 25. November
1620 schrieb er an Sir Dudley Carleton, den Botschafter in Den Haag:

Your LP will have heard how Van Dike, his [Rubens’]
famous Allievo, is gone into England, and y' the
Kinge hath given him a Pension of £100 p' ann. I
doubt he will have carried y° desseigne of this piece
into England, & if he have, I durst lay my payre of
hands to a payre of gloves y' he will make a much
better peece than this is, for halfe y°money y' he
askes. Perhaps, I am deceaued, but I thought fitt to
tell your Lp. playnly, all y' I knowe or feare in this,
though 1 doubt not but your Lp. will dexterously
governe your knowledge of it, for else, this fellow
will flye upon me, yet please your selfe, for I am at a

poynt.®

Bei ,,y¢ desseigne of this piece” konnte es sich nach einer Vermutung O.
Millars um einen Entwurf fiir eine Lowen- und Tigerjagd von Rubens
gehandelt haben.’ Carleton, der Rubens seit 1616 kannte, verhandelte fiir
Lord Danvers durch Matthew mit Rubens iiber den Tausch dieser ,,Caccia“
gegen eine stark beschiddigte Erschaffung der Tiere von Bassano. Das
Jagdbild war fiir den Prinzen von Wales bestimmt, was Rubens nicht wul3te.
Das Gemilde wurde von Schiilern ausgefiihrt und von Rubens nur fliichtig
iberarbeitet. Matthew kritisierte es heftig in seinem Brief, und Danvers
schickte es spiter, ‘for tamer beaste s better made*“!°, an Rubens zuriick.

7 Howarth (1990.1), 709; id. (1985), 3; Barnes und Wheelock, 3, 6; Max Rooses und Ch.
Ruelens, Correspondance de Rubens et documents épistolaires concernant sa vie et ses ceuvres, 6
Bde., Antwerpen 1887-1909, 1., 244 f., Brief CXCIX: John Wolley an Carleton, 8. Februar 1620. S.
auch u., 13, Anm. 25.

8 Hervey, 186; vgl. auch A. H. Mathew und Annette Calthrop, Life of Sir Toby Mathew,
London 1907, 178. Die Orthographie des Briefes unterscheidet sich hier von der Wiedergabe bei
Hervey.

° Millar (1982), 10, und 62 zu Danvers. S. auch den Brief von Danvers an Trumbull vom 18.
Dezember 1622 bei Howarth (1990.2), 239. Zur Caccia s. Arnout Balis, Landscapes and Hunting
Scenes. Il. Hunting Scenes, (Corpus Rubenianum Ludwig Burchard XVIII), New York 1986, 44 f.,
136 ff. und 148 f., Nr. 7 b. Das Gemilde kam im Mirz 1621 nach London und war im September
wieder bei Rubens, der seinerseits den restaurierten Bassano zuriick an Danvers schickte.

10 Brief von Danvers an Carleton vom 27. Mai 1621, zit. nach Howarth (1994), 144.
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P. Palme nimmt an, Van Dyck sei zu Verhandlungen iiber die
Deckengemilde des Banqueting House nach London gereist, das sich im Bau
befand. Der Beauftragte fiir den Bau, Sir John Digby, war im Mérz 1621 als
Botschafter in Briissel und hatte in dieser Zeit Kontakt zu Rubens. Der
Auftrag wird erstmals in einem Brief von Rubens an Trumbull vom 13.
September 1621 erwihnt, offiziell wurde er jedoch erst 1629 erteilt. Palme
vermutet, da Van Dyck wie bei der Antwerpener Jesuitenkirche die
Deckengemilde nach Entwiirfen von Rubens ausfiihren sollte und deshalb
bereits 1620 in den Dienst Jakobs 1. getreten sei.'’

Die in Matthews Brief als Jahresgehalt bezeichnete und am 26. Februar
1621 als ,reward for speciall service by him pformed [sic] for his Ma"™"?
ausgezahlte Summe von £100 148t jedoch auf eine eigene, einmalige Titigkeit
schlieBen. L. Cust vermutete, dal Van Dyck die Stelle des todkranken Paul
Van Somer iibernehmen sollte, nach dessen Portriits er Kopien anfertigte.'
G. Gliick wies diese Annahme zuriick, da dies die £100 nicht rechti‘“ertige.14
Millar erwog die Beschiftigung Van Dycks in der Wandteppichmanufaktur in
Mortlake, wo bereits Abraham van Blyenberch arbeitete, oder die
Ausfiihrung eines heute verschollenen Portriits des Konigs. "

In diesen vier Monaten entstanden die drei folgenden Gemilde: Das
Portriat Arundels im J. Paul Getty Museum, Malibu, Die Enthaltsamkeit
Scipios in Christ Church, Oxford, und Venus und Adonis in Londoner
Privatbesitz.'® J. Wood hegte jiingst Zweifel an der Entstehungszeit des
letztgenannten Bildes, einem mythologisierenden Doppelportrit
Buckinghams mit seiner Frau Katherine Manners. Stilistische und
ikonographische Ungereimtheiten sprechen nach Wood fiir eine Entstehung
in Antwerpen um 1618-20 sowie fiir eine Uberarbeitung 1628 nach dem Tod
des Herzogs auf Wunsch seiner Witwe.'” Der Scipio entstand ebenfalls fiir

i Palme, 78, 254, Anm. 2; Magurn, 77, Nr. 46. Zu J. Digby s. Sumner, 10, 12 ff. , 90 f., Nr.
13.

12 Carpenter, 12. Die Zahlung war vom 26. ,,by order* auf den 16. zuriickdatiert worden.
Howarth (1990.1), 710, und Moir, 17, meinen, es handle sich um zwei Zahlungen von je £100.

13 Cust (1900), 23.

" Gliick (1931), xvii.

15 Millar (1982), 14. Zu Mortlake Hefford (1990) und Howarth (1994), 147 ff. Das Geriicht,
Van Dyck habe die Bordiiren zu sieben Teppichen nach Raffaels Kartons entworfen, ist widerlegt.
Nach einer Zahlung vom Mirz 1636 war dies Francis Cleyn. George L. Hunter, Tapestries. Their
Origin, History and Renissance. New York 1912, 120; Jules Lubbock, The Tyranny of Taste. The
Politics of Architecture and Design in Britain 1550-1960, New Haven und London 1995, 83; Hearn,
168 ff. Abbildungen bei Hefford (1990) und Kat. Dresden, 460 ff. S. auch Millar (1958-60), 126,
Nr. 51. Karl I. erwarb die Kartons erst 1623. Die Teppiche im Banqueting House sollten durch
solche einer Prozession der Ritter vom Hosenbandorden nach Entwiirfen Van Dycks ersetzt werden,
s. Wheelock und Barnes, 364 ff., Nr. 102.

16 Hearn, 217 f., Nr. 146; Millar (1982), 43, Nr. 3; Wheelock und Barnes, 124, Nr. 17.
Oliver Millar, ,,Van Dyck’s Continence of Scipio at Christ Church®, Burlington Magazine 93
(1951), 125; Huxley, 52; Kunzle, 170 f. S. auch Wood (1992); Lubomir Konec¢ny, ,,Uberlegungen zu
einem Stilleben von Pieter Boel (Samt einigen Hypothesen zum Grafen von Arundel und Wenzel
Hollar), artibus et historiae 7 (1983), 125-139; J. Douglas Stewart, ,,Mariette’s Louvre Van Dyck
Drawing, The Continence of Scipio. Date, Function and Influence®, Gazette des Beaux Arts 121
(1993), 181-90, 183, Abb. 3 zur Vorzeichnung Van Dycks, ehem. Bremen; Bert W. Meijer,
‘Rubens, Van Dyck e la Continenza di Scipione®, in Rubens dall’Italia all’Europa, 131-144; Ron
Harvie, ,,A present from ‘Dear Dad’? Van Dyck’s The Continence of Scipio®, Apollo 138 (1993),
224-226; John Peacock, ‘Looking at Van Dyck‘s Scipio in its Contexts®, Art History 23.2 (2000),
262-289.

17 Wood, 44. S. auch Millar in Vlieghe (2001), 138, Anm. 5.
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Buckingham. Dies scheint Howarths These zu bestétigen, der Herzog sei die
treibende Kraft hinter Van Dycks Aufenthalt in London gewesen.'®
Moglicherweise hat Van Dyck auBerdem im Auftrag von Rubens
Zeichnungen nach antiken Statuen im Besitz von Arundel angefertigt, wie A.
Balis jiingst vermutete."

Bei wem Van Dyck in dieser Zeit wohnte, ist unbekannt. H. Walpole
nannte den Maler George Geldorp, O. ter Kuile van Blyenberch.*’ Zwei
Tage, nachdem das Gehalt an Van Dyck ausgezahlt worden war, erhielt er
eine Reiseerlaubnis: ,,A passe for Antonie Van Dyck gent his Ma"® servant to
travaille for 8 months he havinge obtayned his Ma"*leave in that behalf. As
was stignified [sic] by the E. of Arundel.“*! Er kehrte nach Antwerpen zuriick
und reiste im Oktober - nach Ablauf von acht Monaten - nach Italien, wo er
bis 1627 blieb.

Die Griinde fiir Van Dycks schnelle Abreise sind unklar, ebenso,
warum er nicht zuriickkehrte. Der in der Reiseerlaubnis angegebene Zeitraum
von acht Monaten bietet sich fiir eine Erklirung an. Van Dycks Gehalt von
£100 waren nach T. Matthew ein Jahresgehalt. Der Wortlaut im Register des
Schatzmeisters a6t die Vermutung zu, es handelte sich um eine einmalige,
auf ein Jahr beschrinkte und in den folgenden Jahren nicht zu wiederholende
Zahlung. Van Dyck hatte sich vier Monate in England aufgehalten, die sich
mit den acht Monaten zu einem vollen Jahr addieren. Van Dyck kénnte somit
nach Ablauf dieser acht Monate offiziell von seinen Pflichten gegeniiber
Jakob I. entbunden gewesen sein. Erweist sich meine These als richtig, so
bestand fiir ihn keine Veranlassung, nach England zuriickzukehren. Dies
wiirde auch den Einwand von Howarth erkldren, ob ein Jahresgehalt nach
einem Dienst von nur vier Monaten ausgezahlt werden konne. Van Dyck hielt
sich wihrend der acht Monate in Antwerpen auf. C. Brown iiberlegte daher,
ob die Reiseerlaubnis speziell zu diesem Zweck ausgestellt worden sein
konnte. Mit L. Cust ist er jedoch der Ansicht, Van Dyck habe seinen
Anspruch auf weitere Jahresgehilter verwirkt, als er nach Ablauf der acht
Monate nicht zuriickkehrte.

Unstimmigkeiten mit den anderen Kiinstlern am Hof und
Enttduschungen iiber seine Aufgaben konnten Griinde dafiir gewesen sein,
weshalb er England so bald wieder verlieB.” Wie die Formulierungen zweier
spaterer Dokumente vermuten lassen, konnte es auch mit Jakob I. selbst
Schwierigkeiten gegeben haben: In der Garantie einer Jahrespension fiir

'8 Howarth (1990.1), 709.

19 Balis in Vlieghe (2001), 39.

20 Walpole (1888), 319; ter Kuile (1969), 3. Bei Wheelock und Barnes, 75, wird der
Eindruck erweckt, im Brief vom 25. November 1620 werde erwihnt, Van Dyck wohne bei Geldorp.
Dies ist nicht der Fall. Geldorp ist bis 1622/23 in Antwerpen nachweisbar, 1620 zog er vom Platz de
Meir in die Happartstraat um. Van Dyck kann daher 1620/21 nicht bei ihm gewohnt haben. Es ist
unbekannt, wann Geldorp nach London kam. Thieme-Becker, XIII., 362; Griffiths, 82 f. 1631
wohnte Lievens bei ihm. Collins Baker, 1., 70; Cornelis van Poelenburgh wohnte 1637 in derselben
Stralle, White, xxxiii f.

2z Carpenter, 13.

2 Howarth (1990.1), 710, Anm. 8; Cust (1900), 88; Brown (1982), 57, 140. G. van Honthorst
erhielt am 13. November 1628 ein Jahresgehalt von £100 auf Lebenszeit, ohne sich ldnger in
England aufzuhalten. O. Millar, ,,Charles I, Honthorst and Van Dyck®, Burlington Magazine 96
(1954), 36.

B Cust (1900), 23; Van Puyvelde (1950), 26; Larsen (1988), 191 und Howarth (1990.1),
710.
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Daniel Mytens vom 19. Juli 1624 heift es: ,,... and that he do not refuse such
service and employment in his art as shall be reasonably required of him.***
Das entsprechende Dokument fiir Van Dyck vom 17. Oktober 1633 lautet:
“Any restraint formerly made by our late dear Father, or by us, for payment
or allowance of Pensions and Annuities or any Declaration, Signification,
Allowance or Thing to the contrary in any wise notwithstanding.*“ Van Dyck
besal} seine eigenen Vorstellungen, was er zu malen hatte und was nicht, wie
folgender Eintrag im Inventar Karls 1. zeigt: ,.item a larg pis pijntit opan tijck
bin a perspetijff don bij yu M. apijnting tu mack ju M ande qins piturs int but
sor antoni vandijck had no mijnd terentu.**

Der Kontakt zu den englischen Kunstsammlern und -héndlern brach in
den folgenden elf Jahren wahrscheinlich nie vollig ab.® Im Juli oder August
1622 portritierte er George Gage sowie den persischen Botschafter Sir
Robert Shirley und dessen Frau in Rom. Dort traf er vielleicht auch Edward
Norgate, bei dem er spiter wohnen sollte und der mit Rubens seit 1618
bekannt war. Daniel Nys stand auf seiner Liste von Sammlern mit ,.cose
detitian [sic]® die er aufsuchen wollte.?” In Venedig traf er vermutlich die
Grifin von Arundel und begleitete sie nach Turin, Mantua und Mailand. Sir
Kenelm Digby lernte Van Dyck wahrscheinlich in Florenz kennen. Wieder in
Antwerpen, portritierte Van Dyck 1628 Anna Wake, die Tochter des
englischen Hindlers Lionel Wake, der zehn Jahre zuvor am Austausch von
Gemilden und Skulpturen zwischen Rubens und Sir Dudley Carleton
beteiligt gewesen war. Am 27. Mai 1628 schrieb der Graf von Carlisle an
Buckingham, er habe Rubens bei Van Dyck in Antwerpen getroffen.”®

Es ist lange geritselt worden, ob Van Dyck aus eigener Ambition eine
Stellung in England suchte oder ob er einem Ruf des Konigs folgte, und
durch wessen Vermittlung er schlieBlich nach England ging. Ein neuer
Quellenfund durch Howarth belegt nun, da3 Karl I. Balthazar Gerbier, den
englischen Gesandten am Hof in Briissel 1631 beauftragt hat, Van Dyck
unter einem Vorwand zu einer Reise nach England zu bewegen - vermutlich,
um ihn dann als Hofmaler dort zu behalten. Karl I. hatte sich seit 1625
vergeblich bemiiht, italienische Kiinstler wie Guercino, Albano oder Pietro
Tacca nach England zu holen. Es gelang ihm jedoch, Orazio Gentileschi und
Francesco Fanelli zu gewinnen.” Karl I. hatte bereits als Prince of Wales ein
kleines Bild Van Dycks erworben, den Kopf eines alten Mannes mit grauen

24 7it. nach Stopes, 161.

% 7it. nach Brown (1982), 140; Millar (1958-60), 180; Whinney und Millar, 69, Anm. 2.

% Whinney und Millar, 68.

% Mai und Vlieghe, 397 f., Nr. 61.3. Der Mann rechts konnte Daniel Nys sein, Howarth
(1985), 159, Fletcher, 67. Millar (1982), 44 f., Nrn. 4 und 5; Adriani, 120; D. Jaffé et al., 9 f. Millar
(1982), 40, vermutet, Gages Portrit konne schon 1620 in Antwerpen oder London entstanden sein.
S. auch Filipczak in Wheelock und Barnes, 66, Anm. 1; Barnes in Howarth (1993), 7; Jaffé in
Barnes und Wheelock, 134. Zu Norgate s. Hennen, 14; J. Muller, ,,Rubens, Italy and England. The
Testimony of Edward Norgate®, in Rubens dall’ltalia all’Europa , 113-119.

% 7u Digby s. Robert Torsten Petersson, Sir Kenelm Digby: The Ornament of England 1603-
1665, London und Cambridge, Mass. 1956, 54; Millar in Sumner. Carlisle schrieb: ,.... after dinner,
taking occasion to see some curiosities at Mons" Van-digs, I met Mons' Rubin there, newly returned
from Bruxelles; which I knew not of, until that instant.*, Sainsbury, 119. Vgl. C. V. Wedgwood, The
Political Career of Peter Paul Rubens, (Walter Neurath Memorial Lectures 7), London 1975, 38-40.

% Francis Haskell, Patrons and Painters. A Study in the Relations between Italian Art and
Society in the Age of the Baroque, London 1963, 177 ff.
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Haaren und Bart.*® Spiter kam das Portrit des Grafen Hendrik van den
Bergh hinzu.*' G. Vertue zufolge war es jedoch das Portriit Laniers, , Master
of the King’s Music® das Karl I. schlieBlich von Van Dyck iiberzeugte. **
Lanier brachte drei Gemilde der Sammlung der Gonzaga, die Karl 1. zu
groflen Teilen erworben hatte, iiber Land von Mantua nach London. Er saf}
Van Dyck sieben Tage, ohne einen Blick auf die Leinwand werfen zu diirfen.
Das fertige Bild schenkte er Karl I., in dessen Sammlung es neben Van Dycks
Bildnis des Antwerpener Musikers Hendrik Liberti hing.”> 1629 bestellte der
Konig selbst iiber Endymion Porter eine Darstellung von Rinaldo und
Armida bei Van Dyck. Es befindet sich heute in Baltimore.** In einem Brief
an Porter vom 5. Dezember 1629 bat ihn Van Dyck, ,,de mapprendre le plus
tot possible la réception de la présente, ainsi que celle du tableau ... C’ est
mon sinceére désir.“”> Wie beim Portrit Laniers hatte Van Dyck bei der
Ausfiihrung die groBtmogliche Sorgfalt walten lassen. Es war dariiber hinaus
ganz im Stil der venezianischen Meister gehalten, die am englischen Hof sehr
geschitzt wurden, und die Van Dyck in Italien gezielt studiert hatte.
Offensichtlich wollte Karl I. Van Dyck ,priifen®; der sich auch alle Miihe gab,
diesen Test zu bestehen. Rubens, der sich zu dieser Zeit in England aufhielt,
um in spanischem Auftrag tiber den Friedensvertrag zwischen Spanien und
England zu verhandeln, wird dem Konig seinen fritheren besten Mitarbeiter
empfohlen haben.”’
Gerbier schrieb am 19. Dezember 1631 an Karl I.:

Sire, J‘ay delayé a toucher a V Maj* de Van Dick a ce
que je fusse certain de pouvoir trouver un expedient
de le faire aller en Angleterre sur ma persuasion,
comme V Maj“me 1‘a commandé: Van Dick est fort
bien estably, grands ouvrages sur les bras, fort
ambitieux, et que ne perd un minutte de temps, qui
auroit de la gloire a estre apellé comme le Prince

* Millar (1958-60), 58, Nr. 91.

3 Larsen (1988), 201, Nr. 500; Millar (1958-60), 2, Nr. 3: ,,Done by S" Antho: Van dike ...
befor hi kam hir in ingellent“. Kat. Prado, 108, Nr. 1486. Es entstand etwa gleichzeitig wie Laniers
Portrit.

2 Vertue, IV, 169; Wheelock und Barnes, 207 f., Nr. 48.

33 Wheelock und Barnes, 208. Lanier erwarb es spiter beim Verkauf der Sammlung fiir £10.
Moglicherweise hatte sich Van Dyck im November 1622 mit Lady Arundel in Mantua aufgehalten,
als die Verhandlungen zum Kauf der Sammlung der Gonzaga begannen, die spiter Daniel Nys fiihr-
te. Vielleicht kannte er Nys und Lanier bereits seit dieser Zeit. Wheelock und Barnes, 207 f., Anm.
7. M. Wilson, 94 ff., verwies auf eine pipstliche Export Lizenz fiir Lanier vom 29. Januar 1625/26,
in der ,,3 ritratti di diverse donne in tela con ritratto di detto Sig. Nicolo tutti di pittori moderni‘au f-
gefiihrt sind. Handelt es sich hier um Van Dycks Portrit, so konnte es in Genua im Herbst 1625 ent-
standen sein.

3 Wheelock und Barnes, 221 f., Nr. 54. Porter war seit 1628 mit Rubens befreundet.

3 Franzosische Ubersetzung des spanischen Originals bei Carpenter, 29 f.

36,,V0n dannen hat er sich nach Italien begeben, woselbst er sich im hochsten Fleif3 auf die
Manier des fiirtreflichen Titians geleget, auch defelben Gratia und Annehmlichkeit dergestalt er-
reicht, daf} ihm keiner jemalen ndher kommen ...“ Sandrart, 174. McEvansoneya, 25, vermutet, Van
Dyck habe Kontakt zur Familie Vecellio gehabt.

3 Brown (1982), 137; Bellori, 264. Auch Arundel hat junge Kiinstler getestet, Hervey, 391.
Von etwa 1624-1630 arbeitete Lucas Vorsterman am englischen Hof und stach Gemélde der Samm-
lungen Karls L., Arundels, Buckinghams und Pembrokes. Er wurde Mitarbeiter Van Dycks fiir die
Iconographie, Van Dyck stand 1631 Pate bei der Taufe seiner Tochter Antonia. Moglicherweise for-
derte auch er das Ansehen Van Dycks bei den englischen Mizenen.
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d‘Oranges 1‘ai invité: mais en un mot je croy avoir
trouvé une prevention pour le faire passer pour
porter a V. Maj*le portraict de la Reyne Mere et de
I‘Infanta lesquelles desireront d‘estre parez aussi des
portraicts de vos Maj'**: Quand il aura passé la Mer,
j‘espere qu‘il n‘aura subject de se plaindre, que je
l‘auray porté a ce voyage sachant le secret qu‘il ne
scaura pas, que V.M. est mon garant. Je feray tout ce
qu‘il sera possible qu‘il se haste afin qu‘il trouvé V.

Maj* avant le voyage de Newmarkett.*®

Van Dyck sollte also als Kurier zwei Bildnisse Marie de‘Medicis und der
Infantin Isabella nach London bringen, ohne dariiber informiert zu sein, daf}
die treibende Kraft dahinter der Konig selbst war. Gerbiers Plan ging auf.
Sein Geheimnis konnte er allerdings nicht wahren, kurze Zeit schien es sogar,
als wiirde das Unternehmen scheitern. Im Postskript eines Briefes von
Gerbier an Karl I. aus Briissel vom 23. Mirz 1632 heif3t es,

Van Dyck est ici, et fait dire qu’ il est résolu d’aller
en Angleterre, il prétend estre fort mal satisfait de
moy parce qu’y cacuetteur de Gueldrop auroit escript
que javois ordre de parler au dit Van Dick de la part
de V. M. et que je lay celle; V. M. me la ainsy
prescrit et pourtant nen avois a rendre compte a
personne, n'y le pretens aussy. *

Zehn Tage zuvor hatte Gerbier an den Schatzmeister Weston geschrieben,
Van Dyck habe aus einer plotzlichen Laune heraus seine Absicht geédndert
und dadurch die Infantin verdrgert, die ihn, nachdem Gerbier fiir Van Dyck
bei ihr und Marie de’Medici vorgesprochen habe, mit einigen Portrits nach
England schicken wollte.*

Gerbier hatte fir Weston im Dezember 1631 von der Infantin Van
Dycks Gemailde einer Madonna mit der hl. Katharina als Neujahrsgeschenk
fiir den Konig erworben und nach England geschickt. Van Dyck schrieb
seinem Freund Geldorp, es sei nur eine Kopie. Geldorp zeigte diesen Brief
offenbar dem Konig, was Gerbier veranlafite, den Maler Salomon Nobliers,
der ihm das Gemilde verkauft hatte, eine notariell beglaubigte Aussage
machen zu lassen. Einen Tag vor dem erwihnten Brief Gerbiers an Weston
gab Nobliers zu Protokoll, Rubens habe ein Gemilde desselben Gegenstands
von Van Dyck in Holland gesehen, welches von dem strittigen Gemilde in
England bei weitem {iibertroffen werde, Van Dyck konne nicht besser sein.
Rubens sei der Ansicht, Van Dyck verleugne in einer boshaften Anwandlung

38 7it. nach Howarth in Vlieghe (2001), 80.

¥ Carpenter, 64.

40 Carpenter, 62. Marie de’ Medici scheint Van Dyck als Vorwand fiir vertrauliche
Botschaften benutzt zu haben. Am 3. Juli 1632 schrieb Gerbier aus Briissel an Karls Sekretir
Coke: ,,That the S" des Landes, Sec. to the Queen Mother, came to see him under pretence that the
Queen Mother wished to send a gold chain to Van Dyck in England, but with the real object of
relating the pitiable state into which the Queen Mother was falling more and more every day, farther
than ever from succeeding in her hopes.*; Sainsbury, 168 f., Anm. 225.
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sein Werk. Man solle Van Dyck auf die Probe stellen, dann werde man sehen,
ob er es besser machen konne.* Am folgenden Tag kam es zu Van Dycks
nunmehr verstandlicher KurzschluBBreaktion, alle Pline abzubrechen. Er muf
sich jedoch bald wieder gefaBt haben, denn zwei Wochen spéter war er in
London, im Gepick die versprochenen Gemalde.

Marie de’Medici, die Mutter der englischen Konigin Henrietta Maria,
und ihr Sohn Gaston, Herzog von Orléans, waren Giste der Infantin Isabella
in Briissel, wo Van Dyck sie portritierte. Im Herbst 1631 hatte Marie
de’Medici seine Sammlung besichtigt. Er brachte nun die Bildnisse Gastons
und der Infantin mit, sowie jene von Frederik Hendrik, Prinz von Oranien,
dessen Frau Amalie von Solms und deren Sohn Wilhelm, die Van Dyck kurze
Zeit spiter in Den Haag gemalt hatte. Am 8. August 1632 wurde er dafiir
bezahlt.**

Van Dyck wohnte mit seinen Dienern seit Montag, dem 2. April fiir
sechzig Tage in Whitehall bei dem Miniaturmaler Edward Norgate, einem
Schwager Laniers, der am 21. Mai riickwirkend fiir die Unterbringung und
Verpflegung 15 Schillinge pro Tag erhielt. Van Dyck hatte offenbar noch
nicht vor, fiir langere Zeit nach England iiberzusiedeln, und so notierte sich
der Staatssekretdr Francis Windebank auch erst iiber ein Jahr spiter, im
August 1633, ,,parler 4 Inigo Jones d’'une maison pour Van Dike**. Es sollte
noch ein weiteres halbes Jahr dauern, bis ein Haus fiir den Hofmaler gefunden
war. Am 20. Februar 1634 schrieb Gerbier an Windebank:

I have by letter imparted to S'Anthonj Van Dyke
according your command, his Maj' had taken a house
for him, and that Mr Surveyor [Inigo Jones] puts it in
order for his use, heerewith goeth his answeare to
me.**

Van Dyck befand sich seit dem 21. Oktober 1633 wieder in den Niederlanden
und scheint noch immer keinen dauerhaften Wechsel nach London geplant zu
haben, da er am 28. Mirz 1634 Anteile am Landsitz Steen kaufte, den

4 Carpenter, 63; s. auch Blake, 248-251. Es ist unklar, um welches Gemilde es sich
handelte. Es gelangte offenbar nicht in die Sammlung Karls I. Henrietta Maria war am Feiertag der
hl. Katharina, dem 25. November, geboren, Gemélde mit ihr waren daher beliebte Geschenke fiir
Neujahr. Spiter lief sich Henrietta Maria als Katharina portritieren. Sykes (1986), 66 f.

“ Brown (1982), 131; Carpenter, 71. Welche Gemilde es waren, ist unsicher. Bei Van der
Doort steht nur ein Hinweis auf Isabella, Millar (1958-60), 194, Nr. 3, heute moglicherweise Turin;
im Verkaufskatalog findet sich Gaston, Herzog von Orléans, Millar (1970-72), 318, Nr. 317. S.
auch Wheelock und Barnes, 238, Anm. 8. Ein Portrit Marie de’ Medicis bei Van der Doort, Millar
(1958-60), 26, Nr. 22, heute vielleicht Longford Castle, eine Werkstattarbeit, wird nicht in der
Rechnung genannt. - Die weiteren Zahlungen an Van Dyck werden im Kapitel zu Chronologie
behandelt.

4 Edward Norgat®Esquier for diett of Signor Antonio Vandike lodged att his house. By
Order dated xxy* Juny 1632 To Edward Norgate Esq" the Some of xIv'uppon his allowance of xv'
per diem for the diett and lodging of Signor Antonio Van dike and his servants for 1x daies begun the
second of Aprill 1632 and ended the last of May following 1632 being the tyme of his residence here
w'out accompt [...] per tre sub pro: sigillo dat xxi May 1632. R Weston fra: Cottington PRO E
403/2751, £ 95. Van Dyck reiste wahrscheinlich tiber Ostern. Der offizielle Jahreswechsel fand in
England an Lady Day, dem 25. Mirz statt, vielleicht hingt dies mit der Reisezeit zusammen.
Carpenter, 70 und 32; Wood (1990), 681, Anm. 10. S. auch Brown (1982), 140 und Millar in
Wheelock und Barnes, 53. - Zum Datum der Notiz Windebanks s. Howarth in Vlieghe (2001), 83.

4 7it. nach Howarth in Vlieghe (2001), 83.
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schlieBlich Rubens am 12. Mai 1635 erwarb. Knapp zwei Monate darauf bat
Van Dyck um die Auszahlung seines Jahresgehalts.*> Als Diener zweier
Herren, der Infantin Isabella und, nach deren Tod im Dezember 1633, des
Kardinal-Infanten Ferdinand sowie Karls I. pendelte Van Dyck zwischen den
Hofen in Briissel und London hin und her.

Das Londoner Haus Van Dycks lag an der Themse in der Gemeinde
von St. Anne‘s in Blackfriars, nah am gleichnamigen Theater, auf3erhalb der
Stadtgrenzen und somit auflerhalb der Gerichtsbarkeit der Londoner
Kiinstlergilde, der ,Painter-Stainers’ Company‘; die erfolglos gegen
auslandische Kiinstler protestierte. Im Frithjahr 1635 wurden an dem Haus
ein neuer Landungssteg und Treppen gebaut, damit der Kénig Van Dyck im
Juni und Juli besuchen und dessen Gemilde sehen konnte. Wahrscheinlich
handelte es sich um seine Tizian Sammlung, die er aus Antwerpen nach
London gebracht hatte.*® Offenbar hatte Van Dyck erst jetzt die Absicht,
linger in London zu bleiben, sonst hitte er kaum den riskanten Transport
seiner Sammlung unternommen. Sollte er das Haus tatsidchlich erst im Mérz
1635 bezogen haben, so bleibt zu kliren, wo er von Mai 1632 bis Mitte
Oktober 1633 gelebt und gearbeitet hat. Van Dyck beschiftigte in Blackfriars
sechs Diener und scheint in der Ostlich angrenzenden Gemeinde St. Andrews
weitere Grundstiicke gemietet zu haben.*” Der Prince of Wales besuchte den
kranken Kiinstler am 9. August 1641 in Blackfriars:

August the 9 Commanded by his highnes Gentlemen
Ushers on barge w™ 12 ores w" carryed his highnes
from Lambeth to whithall and from thence to S’
Anthony Vandickes and backe againe to whithall and
from thence to Lambeth. One Pounde Eight
Shillings.**

Diese beiden belegten Besuche, mit groBem Aufwand zu ganz bestimmten
Anlédssen, widersprechen Belloris Aussage, Karl I. habe Van Dyck hiufig
besucht, um ihn malen zu sehen.”

4 The inclosed is from S"Anthony van Dike who praye® me to accompany the same w"
theise lines to expresse his hopes his May® will command payment to be made of his pention from
the time it was graunted w*" he saith to y"Hon®knowledge was in May, though y° seales were put to
it but in October following.“Brief von Gerbier an Windebank vom 19. Mai 1634, zit. nach Howarth
in Vlieghe (2001), 84.

4 ... in making a new Cawsey way and a new paire of Staires for the Kings Ma® to Land to
goe to S' Anthony vandikes howse there to see his Paintings in the monethes of June and July
1635 ... to make a Cawseway tennfoote broad all the aforesaid length and filling it vpp with Gravell
for a Barge to Land at as alsoe making and putting vpp a new paire of Staires to Land vpp into the
Garden there and removing of Shores on the oute side of the wharfe the which troubled the passage
and tying of the wharfe in with Landties ...“; PRO E 351/3268; Wood (1990), 681, Anm. 10; Colvin
II., 154. Howarth vermutet, dal diese Bauarbeiten mit den im Brief vom 20. Februar 1634
erwihnten identisch sind, was ich aber fiir unwahrscheinlich halte. Howarth in Vlieghe (2001), 83.

47 CSPD 8 (1635), 592; 23. Dezember, Nr. 11; Vertue 1., 114 u. II., 98. Zu Blackfriars s.
Edmond, 203, Anm. 296; s. auch CSPD (1633-34), 274. Zur Kiinstlergilde s. Whinney und Millar,
81 f. und Foister.

“ BM. Add. MS 32, 476, f. 21 v. S. auch Millar (1970-72), 219.

* Bellori, 264. D. Mytens muBte Karl I. regelrecht verfolgen, um ihn portritieren zu kénnen.
Brief von Mytens an Carleton vom 18. August 1618, Hervey, 143. S. auch u., 237. Karl L hatte sich
1627 Holbeins 180 x 312 cm groBes Portréit Heinrich VIII. und die Barber Surgeons nach Whitehall
bringen lassen, um es zu betrachten, S. Buck, 215, Anm. 63. — S. jedoch oben, S. 49, Anm. 38.
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Wihrend der Sommermonate, in denen in London die Pest drohte,
arbeitete Van Dyck in einem alten Haus in der Nihe des vernachlissigten
Palastes von Eltham, wo sich Wentworth 1636 von ihm portritieren lieB.*
Unter den Tudors in erster Linie als Jagdsitz und zur Erziehung der Prinzen
und Prinzessinnen genutzt, hatte Karl 1. den Palast fiir 99 Jahre auf Henrietta
Maria iibertragen, die ihn von den Grafen Holland und Dorset verwalten
lieB.”!

Drei Monate nach seiner Ankunft, am 5. Juli 1632, wurde Van Dyck in
St. James’ zum Ritter geschlagen und zum ,,principalle Paynter in ordinary to
their Majesties* ernannt. 32 Belloris Angabe, Van Dyck sei ,,cavaliere del
Bagno* geworden, erwies sich als falsch.” Im April des folgenden Jahres
wurde ihm eine Kette mit einem Anhiinger im Wert von £110 iiberreicht.>* Im
August versuchte Henrietta Maria, Van Dycks Bruder Theodor als Kaplan zu
gewinnen, er blieb jedoch nur kurz in London. Am 17. Oktober wurde das
Van Dyck bereits am 17. Mai gewihrte Jahresgehalt von £200 offiziell
bestétigt, das vierteljahrlich neben den Honoraren fiir die Gemélde ausgezahlt
werden sollte.”> Andere Kiinstler wie Costantino de Servi, Abraham van
Niselt, Ben Jonson, Michael Cross, Nicholas Lanier, John Hoskins und Peter
Oliver erhielten die gleiche Summe, es handelte sich also offenbar um den
Standardbetrag.’®

Van Dyck verbringt rund anderthalb Jahre, von Oktober 1633 bis Mirz
1635, in Briissel und Antwerpen, wo er 1634 zum Ehrendekan der
Lukasgilde gewdhlt wird, eine Ehre, die bislang nur Rubens zuteil geworden
war. Er regelt Familienangelegenheiten und erwirbt wie erwidhnt ein
Grundstiick in der Nédhe des Chateau de Steen. Er muf jedoch in der
Zwischenzeit auch in England gewesen sein, wie die signierte und 1634
datierte Zeichnung der Hafenstadt Rye in Florenz belegt.”’ Am 23. Mirz
1635 verldBt Van Dyck auf Befehl Karls I. iibereilt Antwerpen und reist
zuriick nach London:

I have received your letter dated 6/16 present bearing
his Maj"command to excuse S" Antony Van Dycks
soudaine departure from hence w™out taking leave of

' Laut Walpole, L., 333, gehorte ihm das Haus. M. Wilson, 174; Millar (1982), 20, Anm. 67.

St Gregory, 201; Roy Brook, The Story of Eltham Palace, London 1960, 46f; Colvin IV., 86,
Thurley, 19 f. und 79, Plan 1.

2 Carpenter, 33.

3 Erik Larsen (Hg.), La vie, les ouvrages et les éleves de Van Dyck. Manuscrit inédit des
Archives du Louvre. Par un auteur anonyme, Briissel 1974, 33 f. und briefl. Mitteilung von O.
Millar vom 19. August 1993. Er wies darauf hin, dal Van Dyck auf seinen Selbstbildnissen das rote
Band des Ordens hitte tragen miissen.

3 Brown (1982), 140; Félibien, 445. Angeblich erhielt Van Dyck mit der Miniaturmalerin
Carlisle von Karl I. ein Geschenk von Ultramarin im Wert von £500, Ernst Berger (Hg.), Quellen fiir
Maltechnik wdihrend der Renaissance und deren Folgezeit...nebst dem De Mayerne Manuskript,
Miinchen 1901, [repr. Wiesbaden 1973], 404.

53 Carpenter, 64 f. S. auch Horst Vey, ,.Die Kunstsammlung Pastor Theodoor van Dijcks
Museés Royaux des Beaux Arts Bulletin 10 (1961), 19-27. Zu Van Dycks Jahresgehalt s. auch Wood
(2001), 117 Anm. 67.

% Parry (1981), 78; Palme, 38; Oliver Millar, The Queen’s Pictures, London 1977, 40;
Murdoch, 165; Schaffers-Bodenhausen und Tiethoff-Spliethoff, 194; Roberts (1999), 17. S. auch
Wood (2001), 116-118, 124-126.

37 Royalton-Kisch, S. 88-89, Nr. 13.
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y* Infante Cardinall, 1 performd his said Maj®
commands last night and as I conceave soe att full as
S" Anthonis confessor freed to charge him w"
pennance for that sinne. The Infante Cardinall laft
and said to pardon S" Anthony since his retreate was
to doe his Maj"®acceptable service asked whether
would make long stay, on w"proceeded to y° second
part of my commission, and obtayned convenient time
for y®said S"Anthony to performe such workes his
Maj®is graciously pleased to imploy him in, ...>*

Bei der Arbeit, auf die Gerbier in diesem Brief anspielt, kann es sich nur um
das Dreifachportriat des Konigs handeln, das Bernini als Vorlage fiir eine
Marmorbiiste dienen sollte.

Van Dyck wurde zum beliebtesten und produktivsten Portritisten des
englischen Adels. Neben Karl I. und Henrietta Maria gehorten die ersten
Familien des Landes zu seinen Auftraggebern, so etwa die Familien Stuart,
Herbert, Percy, Howard, Villiers, Wentworth, Wharton, Cecil, Cavendish
und Killigrew.” Daneben beriet er Sammler bei Kunstkzufen.®

Am 30. November 1637 ist Van Dyck gemeinsam mit Inigo Jones,
John De Critz und Edward Norgate im Saal der Painter-Stainers’ Company
zum Essen eingeladen, wie ein interessanter Quellenfund von Susan Foister
belegt. Nach Foister sollte mit diesem Dinner das Kriegsbeil zwischen den
fremden und einheimischen Malern begraben werden, deren
Auseinandersetzungen in den vorangegangenen Wochen einen Hohepunkt
erreicht hatten.®’ Ob sich die Beziehungen anschlieBend verbesserten, scheint
nicht {iberliefert zu sein.

Die letzten Jahre Van Dycks waren von Krankheit und Rastlosigkeit
gezeichnet.®” Im Mirz 1638 hatte er das Biirgerrecht erhalten.® 1639 oder
am 27. Februar 1640% heiratete er Mary Ruthven, nachdem 1636 ,ses
démarches pour obtenir I'affection de cette dame*; Lady Stanhope, offenbar
fehlgeschlagen waren.®® Ende August 1639 hilt sich Van Dyck zur Kur in

87it. nach Howarth in Vlieghe (2001), 82.

% Eine systematische Studie der englischen Adelsportrits fehlt, einen Uberblick gibt Millar
(1982), weitere Hauptwerke und ikonographische Untersuchungen bei Wheelock und Barnes. Es ist
auch interessant, wer sich offenbar nicht von Van Dyck portritieren lie: Karls I. Sekretidre Coke,
Dorchester und Windebank fehlen wie der Schatzmeister Juxon, ebenso die Favouriten Henrietta
Marias, Henry Jermyn und Walter Montagu. Henry Wotton lie8 sich ebenfalls nicht von ihm malen.

% R. W. Lightbown, ,,Van Dyck and the purchase of paintings for the English court Bur-
lington Magazine 111 (1969), 418-421, 419. S. auch die erginzende Notiz von Dom Maurus Lunn,
“Van Dyck and the Purchase of Paintings®, Burlington Magazine 114 (1972), 334. Daniel Mytens
und Orazio Gentileschi agierten ebenfalls als Berater und Héndler.

o' Foister, 32 ff.

62 M. Jaffé (1991.2), 341, zu Nr. 1. Exophthalmie ist eine Schilddriisenkrankheit mit den
Symptomen hervorstehender Augépfel, starkem Gewichtsverlust und Hypernervositiit.

5 Millar (1963), 92 und id. (1982), 34.

% Blake, 327.

% Larsen (1988), L., 358. Sie war Prinzessin Marys Gouvernante und wurde spéter Grifin
von Chesterfield. DNB XI., 217, s.v. Kirkhoven, Catherine. Zu Van Dycks Freundin Margaret Le-
mon s. Millar (1982), 112, Nr. 80; 25, Nr. 42; Chr. Brown in Kat. Yokohama, 150 und Abb. 30; und
zuletzt Susan E. James, ,,The Model as Catalyst: Nicholas Lanier and Margaret Lemon*; Jaarboek
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen 1999, 70-89 sowie dies., ,,Margaret Lemon:
Model, Mistress, Muse*, ebd., 90-105.
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Bath auf.® Im Mai 1640 starb Rubens. Van Dyck muB schon vorher
beschlossen haben, England zu verlassen, da Lady Sussex in einem Brief vom
Januar schreibt, sie hoffe, da Van Dyck ihr Bild noch vor seiner Abreise
dndern konne. Mitte September reist Van Dyck aufs Festland, um
Verhandlungen zur Ubernahme von Rubens’ Auftrag fiir den Torre de la
Parada zu fiihren. Einen Monat spidter nimmt er am Lukasfest der
Antwerpener Kiinstlergilde teil und fertigt erste Skizzen fiir ein grofes
Altargemiilde fiir die Antwerpener Kathedrale an.” Anfang November scheint
sein Umzug bereits geplant gewesen zu sein, denn der Kardinal-Infant
Ferdinand schreibt am 10. November an Philipp. IV, ,.,y se volvi6 4 Inglaterra
para traer su casa de asiento*: ® Statt nach England reiste Van Dyck jedoch
im Dezember nach Paris, wo er bis Januar blieb, um den Auftrag zur
Ausmalung der Grande Galerie des Louvre zu erhalten, der jedoch an Poussin
ging.” Unterdessen verschirfte sich die politische Situation in England. Am
12. Mai 1641 wurde Strafford hingerichtet.”’ Van Dyck reiste im August von
England nach Holland. Am 4. Oktober war er auf dem Riickweg nach
London in Calais, von wo er kurz entschlossen trotz seiner schweren
Krankheit erneut nach Paris fuhr, um Ludwig XIII. und dem Kardinal seine
Dienste anzubieten.”' Am 16. November beantragte er den PaB zur Riickreise
nach England. Drei Wochen spiter, acht Tage nach der Geburt seiner
Tochter Justiniana starb Van Dyck am 9. Dezember 1641. Auf seinen
Wunsch wurde er im Chor von St. Pauls’ beigesetzt. Der grof3e Brand von
1666 vernichtete die Kathedrale mit seinen sterblichen Uberresten.””

II. Die Kultur am Hof der Stuarts

Als Van Dyck 1632 erneut nach London kam, traf er auf eine vollkommen
andere Situation als elf Jahre zuvor.! Seit Karls I. Thronbesteigung 1625
hatte sich am Hof ein Wandel vollzogen, der nicht nur dessen
Erscheinungsbild, sondern sein gesamtes kulturelles Leben umfafite. Die
Ideale von Vernunft, Ordnung, Proportion und Harmonie, nach denen der
junge Konig seinen Hof reformierte, fanden ihren Ausdruck in den von ihm
geforderten kulturellen Bereichen wie der Malerei, der Biihne und der
Architektur.? Dennoch wiire es falsch, von einer offiziellen, systematischen
Hofkultur zu sprechen, die allein politischen Zwecken diente. Sie war
vielmehr ein komplexes ,,amalgam of innovative and old-fashioned elements,
deployed in varying contexts and implicitly appealing to different audiences
and cultural expectations. Die Hofkultur erwuchs aus der Initiative

8 now S"Anthony Vandike is at the Bath*, Brief vom 28. August 1639 von Ralph Verney
an Lady Sussex, zit. nach Millar in Vlieghe (2001), 133.

57 Baudoin 1994.

% Rooses und Ruelens VI, 312, Nr. CMXXV.

% Baudoin (1994), 178.

™ Die Forschungsliteratur zu den Ursachen des englischen Biirgerkriegs ist uniibersehbar
geworden. Einen Abrif} der Ereignisse gibt Carlton, 218-245, die wichtigsten historischen Studien
der letzten Jahre stammen von Kevin Sharpe, Conrad Russell und Derek Hirst.

"' Baudoin (1994), 189f.

" Eine der letzten Erwihnungen findet Van Dyck in einem Brief von Vignon an Langlois, s.
Antoine Schnapper, Curieux de Grand Siécle. Collections et Collectionneurs dans la France du
XViI‘Siecle. II. Oeuvres d' artParis, 1994, 99. S. auch Parry in Barnes und Wheelock, 260.

" Smuts (1987), 117; Brown (1982), 138.
% Sharpe (1992), 603.
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unterschiedlichster Personlichkeiten, unter denen Karl 1. lediglich ,,primus
inter pares* war. > Der Ursprung der karolinischen Hofkultur ist nach R. M.
Smuts auBerhalb des koniglichen Hofes zu suchen.*

Elizabeth I. genoB noch lange nach ihrem Tod 1603 groBe Verehrung.’
Im Gegensatz zu den Stuarts hatte sie jede Gelegenheit genutzt, sich ihrem
Volk zu zeigen und war regelmiflig von einem Adelssitz zum nichsten
gereist. Der Wettbewerb ihrer Hoflinge und Untertanen, sich bei diesen
Gelegenheiten gegenseitig an Gunstbezeugungen und in der Verherrlichung
der Monarchin zu iibertreffen, hatte den Kult um ,,Gloriana“ entstehen
lassen.® Diese Verlagerung des kulturellen Geschehens vom Hof in die Hinde
der rivalisierenden Giinstlinge war effektiv und kostensparend fiir Elizabeth 1.
Da man aber kaum noch fremde Kiinstler férderte, wurde England allméhlich
von den kiinstlerischen Stromen des europiischen Festlands abgeschnitten.’
Nach der Exkommunizierung Elizabeths 1. und ihrem Krieg gegen Spanien
waren Reisen englischer Protestanten aufs Festland und vor allem nach
Italien, das zu grofen Teilen von Spanien kontrolliert wurde, nahezu
unmoglich.®

Diese kulturelle Isolation dnderte sich unter Jakob I. 1603 schlof3 er
Frieden mit Spanien. Seine Heiratspolitik zur Vermittlung zwischen
Katholiken und Protestanten in FEuropa oOffnete England erneut zum
Kontinent, verstirkt durch intensive diplomatische Aktivititen nach
Ausbruch des DreiBigjihrigen Krieges.” Das gleichzeitig aufkeimende Ideal
des Virtuoso, des Kenners und Sammlers von antiken Statuen, Miinzen und
Inschriften,'® setzte eine Welle von Reisen in Bewegung, die den
bildungshungrigen Aristokraten vor allem nach Italien, aber auch Spanien,
Frankreich und in die Niederlande fiihrte.'"

Nachdem sich im 16. Jahrhundert die Rolle des Adels allmihlich
verschoben hatte hin zu administrativen Titigkeiten wie Botschafter,
Ratsherr oder Richter, war der Ruf nach einer umfassenden Bildung laut
geworden, um diesen Aufgaben gerecht werden zu konnen.'” Bildung wurde
zur unerldBlichen Voraussetzung fiir die Aristokraten, damit sie ihrem Land
am Hof dienen und so selbst EinfluB und Macht ausiiben konnten.'
Auslandserfahrung war schon damals wichtig. Bevorzugtes Reiseland wurde
Italien, das geistige Zentrum Europas.'* Italien war vorbildlich durch seine
Politik, Kultur, feinen Umgangsformen und seinen Reichtum. Besonders
Venedig und die nahegelegene Universitdtsstadt Padua waren bei den

3 Sharpe (1987), 20 und 22; Smuts (1996), 13; Smuts (1981), 166, 177 und 182. S. auch id.
(1987), 132.

* Smuts (1981), 177

3 Smuts (1976), 21.

6 Smuts (1987), 17 ff. und id. (1981), 185.

"Smuts (1987), 16 f. In den frithen 1570ern kamen jedoch niederldndische Kiinstler auf der
Flucht vor den Spaniern nach England. Gent, 34; C. Brown in Hearn, 30 f.

8 Chaney (1990), 146. So wurde 1580 ein grofer Teil der Studenten aus Italien
zuriickgerufen aus Angst, sie konnten Katholiken werden. Parks, 215.

? Hoff, 3.

1% Der Begriff Virtuoso erschien in England zum ersten Mal in Henry Peachams Compleat
Gentleman in der Ausgabe von 1634. Wiemers (1986), 139.

" Smuts (1987), 118; Fehl, 290. Weitere Literatur bei D. Jaffé et al., 32, Anm. 1.

12 Hexter, 15; Stoye, 110; Einstein, 129.

13 Hexter, 19. Zu den negativen Begleiterscheinungen s. Uhlig in Buck.

' Hale, 22; Einstein, 155.
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Englindern beliebt."” Unter den ersten Tudors entstand ein enger Kontakt zu
Italien. Heinrich VII. hatte freundschaftliche Verbindungen zu den Hofen in
Ferrara und Urbino. Polydore Vergil und Giordano Bruno kamen nach
England.'® Baldassare Castiglione wurde in Abwesenheit zum Ritter des
Hosenbandordens geschlagen, eine ungewohnliche Ehre, die sonst nur
fremden Herrschern zuteil wurde.!” Torrigiano schuf die Grabmiler fiir
Heinrich VII. mit seiner Frau, und fiir dessen Mutter Margaret Tudor.'®

Ein Interesse an italienischer Kunst und besonders an Gemélden war
zunéchst nicht vorhanden. Zwar hatte Castiglione 1528 in seinem Cortegiano
Kenntnisse in Zeichenkunst und Malerei verlangt, weil sie das Anfertigen von
Karten im Kriegsfall erleichterten, auch T. Elyot empfahl sie 1531 in The
Boke named the Gouvernour zur besseren Beurteilung von Kunstwerken."
Doch erst 1622 erhob Henry Peacham die Kennerschaft zum Erziehungsideal
eines vollendeten Gentleman, was zu einer verstiarkten Beschiftigung mit
Werken antiker und zeitgenossischer Kunst fiihrte.”” Peacham lieferte den
ersten englischen Bericht iiber italienische Malerei.”’ Im Vorwort seiner
Ubersetzung von Lomazzos Trattato della Pittura hatte R. Haydocke 1598
den Verfall der Kiinste in England beklagt, da die Kiinstler aufgrund der
schlechten Bezahlung nicht ihr Bestes giben.”” Diesem niedrigen Standard
der verfiigbaren Werke stand jedoch in der englischen Literatur von 1580-
1610 eine sehr hohe Wertschitzung fiir Gemilde gegeniiber, wie L. Gent
feststellen konnte.” Dieser Zustand sollte sich bald dndern.

Die Nachfrage nach herausragenden Kunstwerken traf auf ein grof3es
Angebot in Italien. Der wirtschaftliche Niedergang Venedigs hatte zahlreiche
Werke alter Meister auf den Markt gebracht. 1604 6ffnete sich England unter
Jakob I. erneut Italien, als Sir Henry Wotton zum Botschafter in Venedig
ernannt wurde. Wotton sammelte Zeichnungen Palladios und versorgte seine
Gonner in England mit Biichern und Kunstwerken, er begleitete englische
Reisende zu den italienischen Kunststitten.”* Nach seiner Riickkehr
publizierte er 1624 The Elements of Architecture, das erste englische Buch
tiber Architekturtheorie. 1631 bat ihn Karl I. um eine Beurteilung von vier
neu eingetroffenen Gemilden. 1637 vermachte er dem Konig in seinem
Testament das Portrdt eines venezianischen Dogen, moglicherweise von
Tizian, ,or some other principal hand long before my time.“” Bereits
fiinfzehn Jahre zuvor hatte er Buckingham iiber ein Gemilde Tizians

15 Parks, 198; Hale, 30; Stoye, 141.

'® Einstein, 59, 184, 192.

17 Einstein, 187. Zum Hosenbandorden s. u., 55-57.

'8 Einstein, 193.

19 Castiglione, 104; Kelso, 140. Der Libro del Cortegiano wurde 1561 von Thomas Hoby ins
Englische tibersetzt.

20 Kelso, 17 und 141; Ustick, 153; Fehl, 281; Strong (1986), 120; Wiemers (1986), Anm. 11.

! Hale, 63. Bereits Sir Philip Sidney hatte die Uberlegenheit der italienischen Malerei
gepriesen, Einstein, 149. Sidney kannte Tintoretto und lie} sich 1574 von Veronese portritieren.

22 Einstein, 206; Moffat, 33. S. auch C. Brown in Hearn, 27.

» Gent, 66. S. auch Foister, 42. Zu den Ursachen s. J. Brown (1995), 227-247, bes. 229, 241
ff.

2 7. Brown (1995), 229; Chaney (1990), 146; Fehl, 284 ff. Wotton war 1604-10 und 1616-18
Botschafter in Venedig, 1610-15 Sir Dudley Carleton und von 1624-30 Sir Isaac Wake. Stoye, 138-
40.

% Smith I, 210 Anm. 216. Schon 1612 beschrieb Peacham eine ganze Reihe wichtiger
englischer Sammler, darunter Prinz Henry, Arundel, Pembroke und Northumberland. Wilks, 167.
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geschrieben, er wisse nicht, ob er es als Skulptur oder Bild ansehen solle, und
ob es Kunst oder von der Natur erschaffen sei, so plastisch und so lebensecht
sei die Darstellung.?

Die wieder einsetzenden Reisen galten nun den Kunstwerken, um sie
vor Ort in Italien zu studieren oder, seltener, mit nach Hause zu nehmen.?” Es
entstanden Kontakte zu italienischen Kiinstlern. Lord Roos, John Finet, Karls
I. spiterer Zeremonienmeister, John Chamberlain, Freund von Sir Dudley
Carleton, und Arundel kannten Domenico Tintoretto. Arundel und Inigo
Jones trafen Palma Giovane.? Die wichtigste und folgenreichste Grand Tour
erfolgte 1613-1614, als Lord und Lady Arundel mit Inigo Jones {iiber
Venedig, Vicenza, Florenz, Siena, Rom, Tivoli und Neapel durch Italien
reisten. G. Parry faBite das Ergebnis zusammen: ,,The development of
architecture in England during the seventeenth and eighteenth centuries, and
the shape of the great collections of the English aristocracy, were conditioned
by the results of this tour.“*

Thomas Howard, Graf von Arundel, war als Sammler und Mizen
seiner Zeit weit voraus und wurde darin nur von Karl I. iibertroffen.*
BeeinfluBt von seinem GrofBonkel Lord Lumley, der unter Elisabeth 1. in
Nonsuch Palace die vermutlich erste Gemildesammlung Englands angelegt
hatte, und finanziell unabhéngig durch die Erbschaft seiner Frau, wurde er
zum Pionier englischer Sammlertétigkeit. In Vicenza fiithrte er als erster
Englinder Grabungen durch und legte als erster eine Antikensammlung an.
Seine Agenten waren im gesamten Mittelmeerraum und Vorderen Orient auf
der Suche nach antiken Inschriften und Statuen. Der bei ihm beschiftigte
Henry Peacham schrieb 1634, Arundel habe ,ever since continued to
transplant old Greece into England.’' Diese Sammlung wurde 1628 von
John Selden als Marmorea Arundelliana publiziert und ist heute im
Ashmolean Museum, Oxford.* Gleichfalls berithmt wurde seine Sammlung
mit Gemilden und Zeichnungen Holbeins® und venezianischer Meister sowie

% Brief von Wotton an Buckingham vom 2/12 Dezember 1622, Smith II., 256 f.

27 Nach Stoye, 212, war der Erwerb von Kunstwerken fiir die meisten Reisenden zu teuer,
sie kauften deshalb lediglich ein paar Drucke. Vgl. auch das Zitat von Turler bei Einstein, 159: ,,Our
countrymen usually bring three things with them out of Italy, a naughty conscience, an empty purse,
and a weak stomach.*

2 Stoye, 144; Fletcher, 63 f. Vor seiner Emigration nach Spanien 1616 schenkte Lord Roos
Arundel seine Skulpturen Sammlung. Howarth (1985), 61 f.

» Parry (1981), 111. S. auch Harris und Higgott, 52-57.

% 7u Arundel s. Hervey; Howarth (1985); Apollo 144 (1996); erginzend Wilks; Parry
(1989), 45-47, gibt einen guten Uberblick. Kunzle, 173, meint, Arundel kompensiere durch das
Sammeln fehlende politische Macht. Zu den Vorldufern s. Howarth (1997), 233 ff. S. erginzend
David Howarth, ,,The Patronage and Collecting of Aletheia, Countess of Arundel 1606-54% Journal
of the History of Collections 10.2 (1998), 125-137.

3! Parry (1981), 110 und 113; Fehl, 290 ff.

32 Parry (1981), 120.

3 Vgl. das Inventar bei Hervey, 473-500. Die Holbein Sammlung wurde vermutlich aus
genealogischem Interesse angelegt, da dieser unter Heinrich VIII. verschiedene Familienmitglieder
der Howards portritiert hatte. Sharpe (1989), 292. Nach dem Tode Edwards VI. 1553 gelangten die
Zeichnungen Holbeins in den Besitz Henry Fitzalans, 12. Graf von Arundel, und von dort iiber
Lumley, Prinz Henry, Karl 1. und Pembroke erneut in Besitz der Arundels. Roberts, 21; D. Jaffé et
al., 26-28; Susan Foister, ,,‘My foolish curiosity Holbein in the collection of the Earl of Arundel®
Apollo 144 (1996), 51-56. Van Dyck hatte diese Sammlung studiert. S. The Private Correspondence
of Jane Lady Cornwallis, 1613-1644, Hg. Lord Braybrooke, London 1842, 50, zum Versuch, einige
Holbeins vor Arundel zu retten.
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der Zeichnungen Diirers und Leonardos, die sich heute zum Teil in Windsor
befinden. Arundel beschiiftigte als einziger einen stiandigen Agenten in Italien,
William Petty.** 1636 erwarb er in Deutschland die Bibliothek Pirckheimers.™
Arundel war, wenn es um Kunst ging, seinen Zeitgenossen gegeniiber oft
riicksichtslos, es wurde vor ihm gewarnt:

The Lord of Arundel hath played a friendly part with
the Lady Fanshaw, and caused the king to send for all
her pictures, great and small; which may serve as a
caveat, that if you bring home any you esteem, he
may be the last should see them.*®

Arundel forderte Kiinstler wie Daniel Mytens und Wenzel Hollar. Sein
Londoner Wohnsitz wurde als ,miniature academy* bezeichnet, ein
Treffpunkt fiir die humanistischen Gelehrten seiner Zeit.*’

Inigo Jones hatte Arundels Geschmack wesentlich beeinfluit. Er war
einer der am ldngsten fiir die Stuarts titigen Kiinstler und prigte die gesamte
englische Hofkultur der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts.*® Seit 1625 war
er Aufseher der Bauten des Konigs, entwarf die Biihnendekorationen und
Kostiime fiir die Maskenspiele, beriet als Kunstkenner die Sammler am Hof
und revolutionierte mit seinem neopalladianischen Stil die englische
Architektur. Seine Studien der Bauten der Antike und Palladios in Italien
fiihrten ihn zu einem Klassizismus, der sich von den verspielten und
verwinkelten Bauten elizabethanischer Zeit durch seine Einfachheit und klar
gegliederten Proportionen abhob. Nach der Ankunft Henrietta Marias 1625
mischten sich zunehmend franzosische Elemente in seinen Stil, so
beeinfluf3ten ihn - und auch Wotton - die Architektur Philibert de I'Ormes,
die Schule von Fontainebleau und das Hofballett. Dieser Eklektizismus fand
seinen Ausdruck vor allem in seiner Innenarchitektur und den
Biihnenentwiirfen.” Das Banqueting House von 1619-22, das Queen’s
House in Greenwich, Covent Garden, das hofeigene Cockpit Theatre, der
neue Portico von St. Paul’s und die Kapelle fiir Henrietta Maria in St.
James’s Palace sind, wenn auch zum Teil nicht mehr oder nur noch im
Umbauten vorhanden, die Ergebnisse seiner innovativen Titigkeit.*

3* Stoye, 213; zu Petty Howarth (1985), 127-148.

3 Parry (1981), 122.

% John Chamberlain an Carleton, 28. Mai 1625. Birch (1848) 1., 25. S. auch Gent, 33, zur
Konkurrenz der Grifin von Bedford mit Arundel bei der Jagd auf Kunstschitze. Arundels Verhalten
war kein Einzelfall. In einem langen Brief an Buckingham vom 17. November 1624 schrieb Gerbier
aus Boulogne iiber die unverkiuflichen Gemélde und Antiken von Nicholas Chévalier, Prisident des
Pariser Chambre des Comptes, ,,... but I have sworn to myself ... that we must have them or I lack
invention‘, Goodman II., 328. Niheres bei Betcherman, 254.

7 Parry (1981), 122.

38 Parry (1981), 110 und Smuts (1981), 169; Howarth (1993), 73. Einen genauen Uberblick
tiber seine Tatigkeit von 1615 bis 1643 gibt Colvin III., 129-159.

¥ Peacock in Lindley, 149; Sykes (1991), passim und John Harris, ,,Inigo Jones and His
French Sources®, The Metropolitan Museum of Art Bulletin (Mai 1961), 253-64.

0 Zum Banqueting House s. Palme; Smuts (1987), 126; J. Newman in Sharpe und Lake, 232-
41; Hart, 105-21. Jones kam relativ spdt zur Architektur. Ein Anstol mag Robert Peakes
Ubersetzung von Serlio 1611 gewesen sein, der ersten theoretischen Abhandlung iiber Architektur in
der Renaissance, die ins Englische iibersetzt wurde. Parry (1981), 77.
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Arundel und Jones iibten groBen EinfluB auf den Thronfolger Prinz
Henry aus.*' Sein Hof entwickelte sich zum Gegenbild Whitehalls und zog
die bedeutendsten Minner Englands an. Er war allerdings kein Intellektueller.
Francis Bacon soll von ihm gesagt haben: ,,He showed his esteem of learning
in general more by the countenance he gave to it than by the time he spent in
it.“ Birch zufolge lernte er tdglich zwei Stunden und verbrachte den Rest
seiner Zeit mit Sport.*

Dennoch leitete Henrys lebhaftes Interesse an der bildenden Kunst eine
Revolution des Geschmacks ein, die sich unter Karl I. vollenden sollte. Er
forderte Kiinstler wie den franzosischen Gartenarchitekten Salomon de
Caus,” den Florentiner Architekten Costantino de Servi** und Inigo Jones.
Sein Portritist war Robert Peake, und es liefen Verhandlungen mit Michiel
van Miereveldt aus Delft. Seine Sammlung umfa3te neben einigen Gemélden
zwolf kleine Bronzen aus der Werkstatt Giambolognas, ein Geschenk des
GroBherzogs der Toskana, die ersten Beispiele florentinischer Plastik, die
England erreichten.” Er interessierte sich fiir mechanische Instrumente und
legte mit dem Erwerb der Biicher Lord Lumleys den Grundstein zu einer
koniglichen Bibliothek.*® Henry lieB den elizabethanischen Kult um die
Monarchie wieder aufleben und verstand sich als Nachfolger Elizabeths, war
dabei jedoch ein ,,Prince par excellence of Renaissance hermetic science. Y’
Strong versteht Henrys Bemiihungen als einen Prozefl der Assimilierung
dessen, was Europa im vorangegangenen Jahrhundert erreicht hatte.** Henrys
frither Tod am 6. November 1612 als Folge eines Typhusfiebers fiihrte zu
einem Bruch in dieser Entwicklung. Erst zehn Jahre spiter setzte Karl, nun
Prince of Wales, das Erbe seines Bruders fort.

Entscheidenden Einfluf hatte dabei neben Arundel und Buckingham
vor allem Karls Mutter, Anna von Didnemark. Dem Beispiel ihres Bruders
Christian IV. von Diénemark folgend, der eine Sammlung &hnlich jener
Rudolfs II. in Prag besal3, lieB sie die erste Gemildesammlung Englands
anlegen, die nicht ausschlieBlich aus Portrits bestand und ihrerseits Henry zu
einer eigenen Galerie anregte.” Auf die Kritik von Sir Robert Cecil, sie
wiirde nichts als tote Bilder lieben, entgegnete sie, sie sei mit ihren Bildern
jedenfalls zufriedener als er mit seinen groBen Geschiften.”® Anna fiihrte viele

1 Zu Henry s. Strong (1986) und die Rezensionen von Blair Worden im Times Literary Sup-
plement vom 13. Juni 1986, 635 und Sharpe (1989), 288 f. Die noch unverdffentlichte Dissertation
von Timothy Wilks, The Court Culture of Prince Henry, Oxford 1987, war mir nicht zugéinglich.

2 Murdoch, 144; Birch (1760), 76. Vgl. auch das Zitat bei Strong (1986), 15: It is not ne-
cessary for me to be a professor, but a soldier and a man of the world.“S. aber Parry (1981), 67.

“Parry (1981), 78 und Strong (1986), 106, ff.

w“ Parry (1981), 77; Strong (1986), 88 f.; Eiche.

+ Parry (1981), 81 und Strong (1986), 196. Fehl, 297, sieht Henrys Sammeltitigkeit als ei-
nen Aspekt seines Bestrebens, ein perfekter Prinz zu werden. Laut Wilks, 169, brachten Arundel
und Henrys Mentor Salisbury den Prinzen durch eine Schau der Sammlung Salisburys dazu, eine ei-
gene Sammlung anzulegen.

46 Smuts (1987), 159; Parry (1981), 81 und Strong (1986), 200 und 211.

47 Strong (1986), 215. Zu Henry und Elizabeth L s. Parry (1981), 73 f., Smuts (1987), 209
und Strong (1986), 222.

8 Strong (1986), 129. S. auch Lightbown in MacGregor (1989.1), 63, in Bezug auf Karl L.

¥ Strong (1986), 187 und Parry (1981), 79; s. auch Wilks (1997), 41-45.

0 Williams, 93. Thre Inventare sind u. a. verzeichnet in White, 1xxiii f.; das von 1619 bei M.
T. W. Payne, ,,An inventory of Queen Anne of Denmark‘s ,ornaments, furniture, householde stuffe,
and other parcells at Denmark House, 1619 Journal of the History of Collections 13.1 (2001), 23-
44,

25

10

12



kulturelle Neuerungen am Hof ein. Die Konigin hatte 1604 Inigo Jones vom
Hof ihres Bruders nach England holen konnen, wo er nun in Bauten wie
Annas Queen’s House in Greenwich und in Biihnenbildern fiir ihre
Maskenspiele den neopalladianischen Stil Italiens in England einfiihrte.’' Sie
entwickelte eine rege Bautitigkeit, mit Salomon de Caus auch in der
Gartengestaltung, und forderte Kiinstler wie Isaac Oliver, Paul Van Somer
und Marcus Gheeraerts.”

Das entscheidende Jahr des Einstiegs Karls in die Kunstwelt war 1623.
Zusammen mit George Villiers, Endymion Porter und Sir Francis Cottington
unternahm er eine waghalsige Reise nach Madrid, um die Schwester Philipps
IV. als Braut nach England zu fiihren. Dieses Unternehmen, das von den
Spaniern nie ernsthaft gewiirdigt wurde, scheiterte.’”® Die koniglichen
Sammlungen jedoch, die einst von Karl V. und Philipp II. angelegt worden
waren, machten einen solchen Eindruck auf ihn, daB3 er noch in Madrid die
zum Verkauf stehenden Sammlungen des Grafen von Villamedina und des
Bildhauers Pompeo Leoni erwarb. Gleichzeitig mufl sein Enthusiasmus den
achtzehnjdhrigen spanischen Konig beeindruckt haben, der Karl 1. als
Sammler noch iibertreffen sollte.”* Unter den Geschenken Philipps IV. waren
Gemilde wie Tizians Venus vom Pardo und Kaiser Karl V. mit seinem
Hunde. Kurz vor seiner Abreise lieB sich Karl von Veldzquez skizzieren.”
Karls neu erwachte Sammelleidenschaft mufl die Spanier in Angst und
Schrecken versetzt haben: ‘{Many of the paintings mentioned here] were at
great risk when the prince of Wales (now king of England) was here, because
he tried to obtain as many pictures and original drawings as he could,
regardless of price‘; und: ,,... the Prince has sacked Madrid without an army
and produced an extreme scarcity of everything there.*® Im selben Jahr
erwarb Karl Raffaels Kartons der Acta Apostolorum und gab Rubens ein

3! Parry (1989), 42 f.

32 Parry (1989), 43. Paul Van Somer gab ihr bei ihrer Beerdigung mit anderen Kiinstlern das
letzte Geleit, Howarth (1997), 127. Zu Anna s. auch Leeds Barroll in Peck, 191-208; und Hayward.
Jakob L. zeigte kein groBes Interesse an bildender Kunst. Howarth betonte jedoch die wichtige Rolle
der Architektur unter Jakob 1., Howarth (1997), 33 - 44.

33 Auch auf englischer Seite ging es nicht immer ernsthaft zu. Karl und Buckingham sandten
Jakob I. am 26. Juni 1623 aus Madrid eine Zeichnung der Infantin, offenbar eine Karikatur von Toby
Matthew: ,,We pray you, let none laugh at it but yourself and honest Kate; he thinks he has hit the
nail on the head, but you will find it the foolishest thing that you ever saw.*“Zit. nach Petrie, 22, Nr.
XX. Honest Kate war Katherine Manners, Buckinghams Frau.

>* Taylor, 210; J. Brown (1995), 114 f.

> Die Venus ist heute im Louvre, das Portrit Karls V. wieder im Prado. Zum Rahmen der
Venus in Karls Sammlung s. Colvin IV., 342. Die Vermutung, Philipp IV. habe Karl die Venus als
spottische Anspielung auf seine Brautfahrt geschenkt, duBerte Miiller Hofstede (1992), 372 f. und
Anmn. 21 und 22. Weitere Gemailde Tizians, eine Diana, Europa und Danae, waren fiir Karl bereits
eingepackt, wurden aber nie verschickt. Wethey IIl., 134. 1633 beauftragte Karl I. den Maler
Michael Cross, samtliche Gemilde Tizians in Besitz Philipps IV. zu kopieren. Elizabeth du Gué
Trapier, ,,Sir Arthur Hopton and the interchange of paintings between Spain and England in the
seventeenth century, Connoisseur 164 (1967), 239-343, 242. Zu Veldzquez s. Francisco Pacheco,
Arte de la Pintura [1638], Hg. F. J. Sanchez Canton, Madrid 1956, Bd. 1, 156: ,Hizo tambien de
camino un bosquexo del Principe de Gales, que le dié cien escudos. Ein Eintrag in Sir Francis
Cottingtons Rechnungsbuch vom 8. September 1623 scheint sich ebenfalls darauf zu beziehen: ,,paid
unto a painter for drawing the Prince’s picture, signified by Mr. Porter from the Prince.* Zit. nach
Huxley, 111. S. auch Enriqueta Harris, ,,Velazquez and Charles I. Antique Busts and Modern
Paintings from Spain for the Royal Collection®; JWCI 30 (1967), 414-420, 416, Anm. 13; und
Dacey, 66.

36 C. Brown (1982), 61; Huxley, 110; CSPV 18 (1623-25), 47, Valerio Antelmi vom 24. Juni
1623.
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Selbstbildnis in Auftrag, sie befinden sich noch heute in der Sammlung der
englischen Konigin. Fiinf Jahre spiter gelang ihm mit dem Erwerb der
Mantuaner Sammlung der Herzoge von Gonzaga der grofite Coup in der
frithneuzeitlichen Geschichte des Kunstmarktes, der England auf einen
Schlag mit seinen europdischen Konkurrenten gleichstellte, sie sogar noch
iibertraf.”’ Zwei Jahre spiter kamen Mantegnas Triumphe Caesars hinzu.
Karls I. Sammlung wuchs durch Geschenke seiner Hoflinge und Diplomaten.
1637 konnte er sie noch einmal durch den Ankauf der Sammlung Daniel
Froschels, Maler Rudolfs II., erweitern.”® Dariiber hinaus forderte Karl T.
zeitgenossische Kiinstler, darunter Cornelis van Poelenburgh, Jan Lievens,”
Cornelius Johnson und George Jamesone. Den Maler Jan Simonisz. van der
Beeck, gen. Torrentius, befreite Karl I. durch seine Intervention 1627 aus der
Haft in Holland.*

Neben Karl I. und Arundel war es vor allem George Villiers, Herzog
von Buckingham, der das Sammeln zu einer Mode des englischen Adels
machte.®' Er war aus vergleichsweise einfachen Verhiltnissen unter Jakob I.
zum Favouriten des Konigs aufgestiegen und hatte in Rekordzeit die
Herzogswiirde erlangt, ,,upon no other advantage or recommendation than of
the beauty and gracefulness and becomingness of his person.“®* So sah
Ursula Hoff sein Interesse an der Kunst lediglich als einen weiteren Ausdruck

57 Zu Rubens s. Miiller Hofstede (1992) und Howarth (1990.2); Parry (1981), 215 und
Taylor, 211; ergdnzend Wood (1996), 549.

58 Parry (1981), 217; Pauline Gregg, King Charles I, London, Melbourne und Toronto 1981,
211; Robin Simon, ,,‘Roman-cast similitude’. Cromwell and Mantegna’s Triumphs of Caesar,
Apollo 134 (1991), 223-7. Zu Froschl s. Reade. Die Inventare der Sammlung Karls 1. publizierte
Millar 1958-60 und 1970-72 in der Walpole Society, eine umfassende Analyse lieferte MacGregor,
niheres zu Verkauf und Riickerwerb durch Karl II. bei Gleissner. J. Brown (1995) und Arthur
MacGregor, ,,King Charles I: A Renaissance Collector?; The Seventeenth Century 11.2 (1996), 141-
160, besprachen sie im europdischen Kontext. Nach Brown zog sich Karl L. seit etwa 1630 vom
Kunstmarkt zuriick und kaufte nur noch wenig, ibid., 46. Nach Wood (1996), 549, verlagerten sich
die Ausgaben nur von Gemilden auf Skulpturen und Tapisserien, die in der Sammlung
unterreprisentiert waren. Die Erwerbungen des Konigs konnten, wie nach dem Kauf der Sammlung
Bartolomeo della Naves iiber Petty, durch Wiirfel unter den Hoflingen verlost werden, s. den Brief
Karls I. vom 8. Juli 1635 bei Petrie, 81. Auch war Karl L. froh, einige unansehnliche alte Stiicke an
Arundel verkauft zu haben, um Platz zu schaffen, Millar (1958-60), 179. Zu den Ausgaben Karls 1.
fiir Kunstwerke s. Smuts (1996), 102 und passim. Smuts betont, daB die Sammlung Karls L
erheblich geringere Kosten verursachte als andere, traditionellere Formen hofischer Pracht. Vgl.
auch Francois Portier, ,,Prices Paid for Italian Pictures in the Stuart Age®, Journal of the History of
Collections 8.1 (1996), 53-69.

¥ Nicolette C. Sluijter-Seiffert, Cornelis van Poelenburch (ca. 1594-1667), Enschede 1984,
31. Zu Lievens s. 0. 12, Anm. 20. Seine Portrits der Konigsfamilie sind nicht erhalten. Karl L
tauschte sein Portriit gegen das Wilton Diptychon mit Lady Jennings, Schneider, 3 f., 145, Nr. 230,
160, Nr. 298, 195, Nr. Z53; C. Brown, ,,JJan Lievens at Brunswick, Burlington Magazine 121
(1979), 745; Griffiths, 32 Anm. 38. Zu Lady Jennings s. J. H. Harvey, ,,The Wilton Diptych - A Re-
examination‘; Archaeologia 98 [2.sér.48] (1961), 1-28. Zum Diptychon s. Gordon und Ilg. Unter
Karl I. arbeiteten auch Gerard ter Borch, Gerrit Houckgeest und Alexander Keyrinx in England,
White, xxxiii f.

60 Hart, 12 und Millar (1958-60), 64, Nr. 69. S. auch Howarth in Vlieghe (2001), 79; und u.,
132, Anm. 129.

' Haskell in MacGregor (1989.1), 107 und McEvansoneya. Manche Sammlungen wie
Hamiltons dienten allein der Sicherung der Position am Hof. Feilding schrieb am 1. Mai 1637 iber
vier Gemilde von Veronese an Hamilton: ,that I heare is not verie acceptable to the King and
therefore not much to esteem‘d by your lordship.*; zit. nach Paul Shakeshaft, ,,To much bewiched
with thoes intysing things‘: the letters of James, third Marquis of Hamilton and Basil, Viscount
Feilding, concerning collecting in Venice 1635-1639° Burlington Magazine 128 (1986), 114-132,
124. S. auch Sharpe (1992), 168; J. Brown (1995), 57; und Howarth (1997), 10 und 249.

62 Clarendon, 10.
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seiner Extravaganz und Ruhmsucht.”® Im selben Jahr, in dem Karl 1. die
Sammlung der Gonzaga aufkaufte, erwarb Buckingham fiir £10,000 ,,some
paintings, antiquities of marble, agates and other jewels* aus der Sammlung
von Rubens.* Er forderte Kiinstler wie Honthorst und Orazio Gentileschi.®
Man warf Karl I. hdufig vor, sich zu sehr von seinem Volk entfernt zu
haben. Elizabeth 1. hatte stindig den Kontakt mit ihm gesucht, und selbst
Jakob 1. zeigte sich, wenn auch widerstrebend, der Offentlichkeit. Karl 1.
hingegen zog sich zuriick: ,,In today’s terms, Charles I can be categorised as
a major public-relations disaster.“®® Bei seiner Kronung 1626 und 1633 nach
der Riickkehr von seiner Kronung in Schottland verirgerte er die Londoner,
als er zu den fiir ihn vorbereiteten Festlichkeiten nicht erschien.®” Erst 1641
nahm er an einem festlichen Umzug teil. Strong betonte jedoch, Karl I. habe
nur die Auftritte in der Offentlichkeit gescheut. Bei Zeremonien und
kulturellen Ereignissen am Hof genoB er es, im Mittelpunkt zu stehen.®® An
den zwischen 1631 und 1640 am Dreikonigsabend und zu Fastnacht vor
einem kleinen, ausgewéhlten Publikum aufgefiihrten Maskenspielen nahm er
regelmiBig als Schauspieler teil.”” Diese Mischung aus Theater und Ballet
hatte ihren Ursprung in einem Spiel fiir Hoflinge, bei dem man in Verkleidung
tanzte.”” Sie wurde 1605 mit der Masque of Blacknesse von Inigo Jones und
Ben Jonson nach franzosischen und italienischen Vorbildern ins Leben
gerufen. Die Maskenspiele wurden zumeist nur einmal aufgefiihrt,
verschiedene Stiicke fanden im Druck Verbreitung.”' Anders als beim
zeitgendssischen Drama entstand durch aufwendige Kulissen eine scharfe
Trennung vom Publikum, die der gemeinsame Tanz mit den Schauspielern am
Ende wieder authob. Da zumeist Hofleute als Darsteller fungierten, also
demselben Kreis wie dem Publikum angehorten, stellte diese fiktive Trennung
eines der wesentlichsten Merkmale der Maskenspiele dar.”> Es waren
Auffiihrungen des Hofes fiir den Hof, auch inhaltlich glichen sie einer
Selbstbestitigung.”” Mittelpunkt war stets der Konig. Als einziger im
Publikum konnte er die zentralperspektivisch auf seinen Thron ausgerichteten
Kulissen unverzerrt sehen, gleichzeitig war er das Zentrum der Handlung. Die
Maskenspiele unter Jakob I. feierten ihn als Divus Jacobus und seine
geheime, von gottlicher Vorsehung gelenkte Macht, Ereignisse zu

5 Hoff, 10; vgl. 0., 24, Anm. 36. S. auch J. Brown (1995), 33 und passim.

% Muller, 78; Betcherman, 255 ff.

5 Parry (1981), 143 f.; Wood (2001). S. zur Sammlung Buckinghams auch Philip
McEvansoneya, ,,Vertue, Walpole and the documentation of the Buckingham collection®, Journal of
the History of Collections 8.1 (1996), 1-14; ders., ,,The Sequestration and dispersal of the
Buckingham collection®; ibid., 8.2 (1996), 133 -154.

% Strong (1990), 140 f. Wedgwood, 91, spricht von Eskapismus. S. auch Parry (1989), 35.

7 Aus Furcht vor der Pest. DaB diese VorsichtsmaBnahme verniinftig war, erldutert
Robertson, 405 und Anm. 61; s. auch Huxley, 128, 136. Von Karls L. sieben Kindern starben Mary
und Henry an den Pocken und Elizabeth und Anne an Tuberkulose, woran zeitweilig auch die
stiandig kranke Henrietta Maria litt. Marshall, 84, 132, 135 und 138.

% Strong (1990), 141.

% S, die Zusammenstellungen bei Parry (1981), 268 und Veevers. Eine gute
Zusammenfassung bietet Peacock, 1-5.

7 Chibnall in Lindley, 80.

! Lindley, 1.

72 Chibnall in Lindley, 136.

" Lindley, 4. Dies wird in der jiingeren Literatur hiufig als Narzismus kritisiert. Lindley, 3;
Cooper in Lindley, 147; Kogan, 47 und 128 sowie Sharpe (1992), 227.
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bestimmen.”* Unter seinem Sohn lieferte der Kult platonischer Liebe die
Inhalte: Die Vereinigung minnlicher Selbstbeherrschung und Tugend mit
weiblicher Schonheit und Keuschheit in Karl I. und Henrietta Maria bewirkte
eine dem Irdischen entriickte Liebe, deren Macht die Leidenschaften und
Rebellionen bezwang und so Ordnung und Frieden wiederherstellte. Sie gab
dem Konigreich seine Kraft.”” Das Konigspaar galt als Vorbild fiir die
Untertanen, ein tugendhaftes Leben zu fiilhren.”® Beide waren an der
Konzeption der Auffiihrungen beteiligt, die wochenlang geprobt wurden und
hohe Summen fiir Kostiime und Biihnenbilder verschlangen.”” Als
‘quintessential expressions of the mind of the Caroline court*’® wurden sie
zum bevorzugten Gegenstand der Forschung. Das Urteil ist geteilt: Wihrend
C. Hill die Realitdtsferne der Stiicke beméngelt und meint, selbst Hofleute
konnen die Gleichsetzung von Liebe mit Herrschaft nicht ernst genommen
haben, interpretiert sie K. Sharpe als politische Ereignisse und Dokumente
politischer Ideologie.” Ob das Publikum die komplizierte Ikonographie der
Stiicke verstand, ist ungewill. Die zeitgenodssischen Berichte beschrinken
sich zumeist auf AuBerlichkeiten der Vorstellungen.*

Die kulturelle Revolution, die sich in den ersten drei Jahrzehnten des
17. Jahrhunderts in England vollzog, erfolgte durch die Aktivititen eines
kleinen, eng verbundenen Kreises von Mizenen und Sammlern.®' Parry
beschrieb die Regierungszeit Jakobs I. als die Phase der Kreativitit und
Innovationen, wihrend sich unter Karl I. der Ausbau und die Vollendung
vollzog.®* Smuts betonte die Wichtigkeit des Generationenwechsels um 1625
fiir diesen Proze3. Viele junge Adelige gelangten nun an den Hof, die Europa
bereist hatten und an die Neuerungen der ersten Jahrzehnte von klein auf
gewohnt waren.®

Die Frage, ob Karl I. diese kulturellen Aktivitdten als Propaganda
gebrauchte, wird von Smuts verneint.** Es gebe keinen klaren Hinweis
darauf, welche Ziele der Konig mit seiner Forderung der Kiinste verfolgte.
Der Begriff Propaganda entstammt dem spiten 19. Jahrhundert und
bezeichnet Werbung durch massenwirksame Mittel, um eine breite
Bevolkerungsschicht von politischen oder religiosen Ideen zu iiberzeugen. Es
ist fraglich, ob sich diese Notwendigkeit fiir Karl I. in den ruhigen 1630ern

™ Parry (1981), 43, 52 und 152.

7 Parry (1981), 184; Orgel und Strong, 71; Strong (1973), 232 und Veevers, 119.

7 Jakob I. hatte dies im Basilicon Doron gefordert und einen Konig als immer auf einer
Biihne stehend charakterisiert. Orgel und Strong, 50.

7 Parry (1981), 150, 202; Smuts (1987), 129.

78 Strong (1973), 232; Smuts (1987), 273; Orgel (1975), 8, 38, 44 f.; Parry (1989), 29.

™ Hill, 105; Sharpe (1992), 230 und 222.

% Lindley, 6. S. z.B. Loomie, passim, zu den stindigen Problemen mit Rangfolge und
Sitzordnung. - Zum Drama unter Karl 1. s. Margaret Barnard Pickle, Charles I as Patron of Poetry
and Drama, London 1938; Butler; Sharpe (1989), 170 ff.; Parry (1989), 203 ff. Zur Dichtung Sharpe
(1987). Zur Musik am Hof Karls 1. s. Smuts (1987), 124 ff. und Parry (1989), 59-65.

8! Smuts (1987), 132.

8 Parry (1981), 263 ff.

8 Smuts (1987), 184 f. Gleichzeitig blieb ein Grofteil des hofischen Zeremoniells den
tradierten Formen verhaftet, Smuts (1996), 110.

8 Smuts (1981), 167, 172 ff., (1987), 5. S. auch Heinz Dollinger, ,,Die historisch-politische
Funktion des Herrscherbildes in der Neuzeit®, in: Weltpolitik, Europagedanke, Regionalismus:
Festschrift fiir Heinz Gollwitzer, Hg. Heinz Dollinger, Horst Griinder, Alwin Hauschmidt et al.,
Miinster 1982, 19-46, 23-27; zu den Tudors s. Anglo (1993), 194, 203 ff.; zu Frankreich s. Antoine
Schnapper, ,,French Kings as Collectors®, Journal of Interdisciplinary History XVIL1 (1986), 200 f.
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tiberhaupt stellte. Einzelne, nur wenigen zugédngliche Gemilde und nur einmal
vor kleinem Publikum aufgefiihrte, stark verschliisselte Theaterstiicke sind
dafiir kaum die richtigen Mittel. Auch ist die Degradierung der Werke Ben
Jonsons, Inigo Jones’ oder Van Dycks zu bloBer Werbung fiir den Konig
verfehlt. Das hei3t nicht, sie enthielten keine politische Botschaft. Diese
richtete sich jedoch nur an einen kleinen Kreis von Hoflingen und
Diplomaten, die Zugang zu den koniglichen Palésten, vor allem Whitehall,
hatten.®

Whitehall war unter Karl I. zum politischen Zentrum Englands
geworden.® Seine Reform des Hofes hatte den Zugang zu den koniglichen
Galerien und Gemichern stark eingeschriankt und nach spanischem und
elizabethanischem Vorbild reglementiert.*” Dennoch war der Hof nicht so
isoliert, wie hédufig beschrieben wird. Interessierte Biirger wie der Reisende
Peter Mundy erhielten durchaus die Erlaubnis, die konigliche Sammlung zu
besichtigen.88 Zu Recht fordert daher J. Robertson, die Rezeption
karolinischer Hofkultur erneut zu untersuchen, um ihre politischen
Implikationen sowie ihre Akzeptanz und ihren EinfluB auch auferhalb
Whitehalls klarer fassen zu konnen: ,,... under the early Stuarts the court’s
taste does appear to have had a decisive role in contributing to a developing
national culture.*®

III. Zum englischen Konigsportrit vor der Ankunft Van Dycks in London

Van Dycks Tatigkeit als Hofmaler in England wurde als die vielleicht
wichtigste und einflureichste Episode in der Geschichte der englischen
Malerei bezeichnet.! Die Voraussetzungen und Einfliisse, auf die er 1632 in
London traf, werden im folgenden skizziert.

Unter den Tudors verschwand die religiose Kunst nach dem Bruch mit
der Kirche Roms durch wiederholten Ikonoklasmus, das Portrit wurde zur
beherrschenden Gattung in der Malerei. Die ersten Portritgalerien entstanden
unter Heinrich VIII. Sie enthielten neben Familienbildnissen Darstellungen
von Herrschern und beriihmten Personlichkeiten.” Portrits dienten den
Konigen in dieser Zeit vorwiegend als Geschenke, erst Karl I. lie} sie in
groBerem MaBe fiir seine eigenen Paliste herstellen.” Nach dem Sieg iiber

85 Auch Roberts (1999), 19, betonte, daB3 die Mehrheit der Untertanen das Aussehen des
Ko6nigs nur von Miinzen, Medaillen, Stichen und Memorabilien gekannt habe, nicht von Gemilden.

% Butler, 285.

87 Asch, 126-132; Sharpe (1992), 213-216. S. auch Palme und Loomie, passim.

% Mundy besuchte das Banqueting House und ,the Kings galleryin Whitehall, wo ihn
besonders ein kleines Gemilde Raffaels beeindruckte, vielleicht der Hl. Georg im Kabinett der privy
gallery. Er besichtigte auch York House und Arundel House. Carnac Temple IV, 44 ff. Robertson,
404. S. auch Wedgwood, 92 und Asch, 169 f. Zu weiteren Besuchern in koniglichen Paldsten s.
Wilks (1997), 32, 46 Anm. 13.

% Robertson, 406 ff. und 415 f.; Hoff, 21.

' Millar (1972), 6.

2Peacock in Sharpe und Lake, 201 und 216 f.; Millar (1985), 28 f. Auch Landkarten, gemalte
Genealogien und Wappen hingen in Galerien, Hearn, 10; ebenso wie bemalte Wandbehinge, Foister
(1981), 279. Foister wies darauf hin, dafl die meisten wohlhabenden Englidnder unter den Tudors
keine Gemilde oder Skulpturen besallen, auch gaben nur sehr wenige ihr eigenes Portrit in Auftrag.
Bildnisse des Konigs waren jedoch verhéltnismifig weit verbreitet. Ibid, 280.

3 Waterhouse (1948), 133. Ausnahmen bildeten Schilderungen historischer Ereignisse wie
das Treffen Heinrichs VIII. mit Kaiser Maximilian I. oder dynastische Darstellungen. Millar (1963),
54, Nr. 22; 63, Nr. 43.

30



Richard III. auf dem Feld von Bosworth im Jahre 1485 hatte Heinrich VII.
begonnen, die Legitimitit der Tudor Herrschaft auch durch bildhafte Mittel
zu bekriftigen. Heinrich VIII. und Elizabeth 1. fiihrten dieses Bemiihen fort
und weiteten es auf samtliche Darstellungsbereiche aus. Es entstand ,the
Tudor corporate image** Dieses Bild war jedoch weder einheitlich noch
systematisch geplant.

Nach seinem Bruch mit Rom und der Auflésung der Kloster seit 1536
wandte sich Heinrich VIII. von den mittelalterlichen Traditionen ab und
suchte auch im Portrit nach einer neuen Form.” Die Bildnisse Hans Holbeins,
die zwischen 1536 und 1543 entstanden, zeigen den Konig in raumgreifender
Korpertiille, energiegeladen und voller Vitalitdt. Heinrichs VIII. Prinzip der
magnificence unterstreichend, sind die kostbaren Materialien der Gewinder,
Ketten und Juwelen und die schweren Draperien im Hintergrund minutios
gemalt, ihre Stofflichkeit wirkt taktil.° Der Konig erscheint in einer bis dahin
nicht gekannten physischen Prisenz.

Unter seinem jungen Sohn Edward VI. lebte dieser Stil fort. Sein
Hofmaler, Guillim Scrots, etablierte das ganzfigurige Portrit in England, von
dem es dort zuvor nur vereinzelte Beispiele gegeben hatte. Die kurze
Regierung Maria Tudors von 1553-58 brachte eine voriibergehende
Riickkehr zum Katholizismus, der ein erneuter Religionswechsel unter
Elizabeth 1. folgte. Der wieder einsetzende Ikonoklasmus war von
Unsicherheit und Miltrauen gegeniiber Bildern begleitet, deren
Wertschitzung vor allem nach der Exkommunizierung der Konigin 1570
gleichbedeutend mit Papsttreue und Opposition wurde.” Das Niveau der
englischen Malerei, abgeschnitten von den modernen Kunststromungen
Italiens, sank. Bereits 1563 war daher als Folge zahlreicher Beschwerden
eine Proklamation verfallit worden, um der unkontrollierten Verbreitung
schlechter Portrits Elizabeths 1. Einhalt zu gebieten. Einem ausgewihlten
Maler sollte eine Portritsitzung gewihrt werden, ,,whereof she hath been
always of her own right disposition very unwilling, damit ein fiir alle
anderen Kiinstler verbindliches Muster angefertigt werden konne.* 1583
erhielten George Gower und Nicholas Hilliard das alleinige Recht, Portrits
der Konigin anfertigen zu diirfen.’

Die Bildnisse Elizabeths I. unterschieden sich in Stil und Ikonographie
vollig von jenen ihres Vaters. Gleich geblieben war lediglich die Betonung
der magnificence, die sich im Reichtum der schweren Gewinder und der
zahllosen Juwelen &duBlerte. Holbeins Verismus wich jedoch einer
schematisierten, flachigen und linearen Form. Jede Angabe von
Korperlichkeit, wie etwa durch Rundungen und Schattenbildung von
Knochenbau und Muskulatur, wurde zugunsten einer steifen, puppenhaften

* Lloyd und Thurley, 13, 9 und 76.

3 Lloyd und Thurley, 20.

¢ zur magnificence s. Lloyd und Thurley, 14; A. D. Fraser Jenkins, ,,Cosimo de’Medici’s
Patronage of Architecture and the Theory of Magnificence®, Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes 33 (1970), 162-70; Newman in Sharpe und Lake, 230.

" Zu Scrots und der Entwicklung des Portriits in ganzer Figur in England s. Waterhouse
(1954), 11 f.; Moffat, 56 f.

8 Waterhouse (1948), 136 f. S. auch Strong (1963), 5 ff; Howarth (1997), 102 ff.

° Waterhouse (1948), 137. Nach Aussage Raleighs wurden auf Elizabeths I. Befehl hin alle
schlechten Bilder zerstort, ibid.
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Zweidimensionalitdt auf ein Minimum reduziert, jede Andeutung von Raum
negiert. Das fehlende Volumen wurde durch eine Fiille kleinteiliger
dekorativer Einzelelemente ersetzt. Die detaillierte Angabe gemusterter
Stoffe und reich bestickter Kleider liel den Terminus des Kostiimstiicks fiir
diese Portrits entstehen. Sie wirken eher wie eine Zurschaustellung kostbarer
Gewinder mit angesetzten Handen und Kopfen, als wie eine Umsetzung des
individuellen Charakters des Dargestellten.'” Mercer betonte, dies sei weniger
eine Folge mangelnden kiinstlerischen Talents als vielmehr bedingt durch eine
Dominanz von Auftraggebern, die ihren Rang durch eine solche Prisentation
des Reichtums dokumentieren wollten.!' Dieser Riickschritt zu einem
mittelalterlichem Formvokabular war eine bewufite Entscheidung Elizabeths
I. Durch den Bruch mit dem Papst wurde der englischen Konig Oberhaupt
der anglikanischen Kirche, was eine zunehmende Verehrung seiner Person
zur Folge hatte. Elizabeth tibernahm sakrale Kunstformen fiir die Darstellung
ihrer Herrschaft. Thre Portrits orientierten sich an dem farbenprichtigen
Reichtum kirchlicher Glasfenster und liturgischer Gewinder.'> Die nahezu
entkorperlichte Erscheinung der Konigin lie3 sie zumindest bildlich tiber der
Natur stehen und sich einem gottgleichen Wesen annihern."* Tkonographisch
vollzog sich diese Mystifizierung durch das Thema der Jungfriulichkeit.'* In
der Forschung wurde der Begriff des Elizabethan Icon kennzeichnend fiir
diesen Stil."”> Wihrend bei Heinrich VIII. die Zurschaustellung geballter
Korperkraft zu einer Demonstration seiner Macht und Autoritit wurde,
driickte sich bei Elizabeth I. dieselbe Majestdt in genau gegenteiligen
visuellen Mitteln aus. Heinrichs VIII. Vorbild wire fiir sie als Frau inaddquat
gewesen. Sie riickte statt dessen vollig von einer korperhaften,
illusionistischen Darstellung ab und lie sich, semper eadem, mit stets
schablonenhaft wiederholten Gesichtsziigen zu einer {ibernatiirlichen,
gottihnlichen Erscheinung stilisieren.'®

Unterdessen bewegte sich die von den Staatsportrits unabhingige
Bildnismalerei gegen Ende des Jahrhunderts erneut in die Richtung eines
Verismus, an die Jakob I. und Anna 1603 ankniipften. Da nach wie vor auf
tiefe Schatten verzichtet wurde, befanden sich die Portrits in einer
eigenartigen Spannung zwischen plastisch wirkenden Korpern und
Gewindern und flichigen, undifferenzierten Gesichtern.!” Unter dem Einfluf
von Castigliones Cortegiano hatte sich im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts
in England eine neue Bewultheit des eigenen Korpers entwickelt.
Angenehme Umgangsformen und elegante, miihelose Bewegungen gemil

1% Whinney und Millar, 62; Mercer, 170; vg. auch Smuts (1996).

i Mercer, 155 ff. Die schmuckhaften Miniaturen wurden zu dieser Zeit mehr geschitzt und
waren qualitativ hochwertiger als Gemilde, Waterhouse (1954), 18. Hilliard setzte die Linie mit
Wahrheit gleich, den Schatten mit Schmutz und Schande. Peacock in Sharpe und Lake, 205.

12 Wendorf, 79; Smuts (1987), 140 f. S. auch Gent, 17 f. und 29, zur Beurteilung von Farbe
als wesentlichstes Merkmal der Malerei.

13 Belsey und Belsey, 33.

' Belsey und Belsey, 14 und 18.

15 Mercer, 179; Brown (1982), 141. Einen guten Uberblick gibt Strong (1969).

' Belsey und Belsey, 32 f; Howarth (1997), 104.

"7 Ein eindrucksvolles Beispiel zeigt Margaret Abegg, Apropos Patterns for Embroidery,
Lace and Woven Textiles, Bern 1978, 116 f., Tfn. 170, 171. Dem Portrdt der Margaret Laton, einer
Hofdame Elizabeths L., ist eine Photographie der erhaltenen Jacke gegeniibergestellt, die sie auf dem
Bild trigt.
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Castigliones Ideal der sprezzatura wurden zur Verhaltensnorm bei Hofe, man
glaubte, Identitit und Charakter aus ihnen ablesen zu konnen.'® Eine
natiirliche, ungezwungene Haltung wurde als Erkennungsmerkmal des
Edelmanns zu dessen wichtigster Form der Selbstdarstellung.'” Die
Portritmaler reagierten darauf mit ganzfigurigen Darstellungen in einer
Landschaft oder einem Innenraum, die seit den 1590ern iiblich wurden.?

Die Offnung zum Kontinent unter Jakob I. und die Kriege der
spanischen Habsburger bewirkten eine Einwanderungswelle vor allem
niederlidndischer Kiinstler nach England, die die weitere Entwicklung
entscheidend beeinflussen sollten.”’ Die beiden wichtigsten waren Paul Van
Somer und der mit ihm verwandte Daniel Mytens.*> Van Somer wurde 1576
in Antwerpen geboren und lie} sich gegen 1616 in England nieder, wo er
zum Maler Annas von Dinemark ernannt wurde.”> Obwohl seine Portriits
noch sehr steif und reglos wirkten, nahmen seine Dargestellten plastischere
Formen an und befanden sich merklich in einem sie umgebenden Raum. Das
ihm und anderen Kiinstlern wie Hendrick van Steenwijk zugeschriebene
Portrat Karls 1. als Prince of Wales in Kopenhagen illustriert diese
Zwischenstufe. Es ist noch deutlich der dlteren elizabethanischen Tradition
verhaftet. Die Fiille kostbarer, minutios geschilderter Details der Dekoration
und die tiefe Perspektive rechts lenken von dem Prinzen ab, der am linken
Bildrand holzern auf einem phantasievollen, manieristischen Thron sitzt. Der
Eindruck von Majestiit wird trotz des Prunkes nicht vermittelt.*

Der eigentliche Neuerer in der englischen Portritkunst war jedoch
Daniel Mytens, der nach Van Somers Tod 1621/22 dessen Platz einnahm und
zum Wegbereiter fiir Van Dyck wurde. Mytens war ein Schiiler Miereveldts,
den bereits Prinz Henry nach England holen wollte. Er kam wahrscheinlich
1618 nach England, wo er zunichst fiir den Grafen von Arundel titig war.*
1624 erhielt er von Jakob I. eine jidhrliche Pension von £50 und das Haus
Van Somers in St. Martin’s Lane. Karl 1. ernannte ihn am 4. Juni 1625 zu
‘one of our picture drawers of our Chamber in ordinary* und erhohte die
Pension auf £70.%° Zwei Reisen nach Holland 1626 und 1630 entwickelten
seinen Stil, als dessen Hohepunkt das Portrdt des Marquis von Hamilton von
1629 gilt. Um 1634 kehrte Mytens in die Niederlande zuriick, arbeitete
jedoch weiter als Kunstagent fiir Arundel. Er starb um 1647. Mytens befreite
das englische Portrit endgiiltig aus seinem starren Schematismus. Er betonte
die Individualitit der Dargestellten in gleichem MafBe wie ihren
gesellschaftlichen Rang. Durch eine meisterhafte Beherrschung der Technik
erreichte er eine Illusion von Stofflichkeit und Volumen, die sich vollkommen

18 Bryson, 137-45; Fehl, 275 ff.; Javitch (1978), 5; F. Whigham, ,.Interpretation at Court:
Courtesy and the performer-audience dialectic®; New Literary History 14 (1983), 625, 636. S. Uhlig
in Buck, 200, wie man versuchte, jiinger, grof3er, stirker und angenehmer zu wirken.

' Bryson, 144. Zu den negativen Aspekten wie der Kultivierung des Scheins und der
Korruption s. Javitch (1978), passim; Uhlig in Buck, 210.

20 Mercer, 179 f.

21 Whinney und Millar, 60; Gaunt, 56; Collins Baker, 15; Roberts (1999), 9 f.

%2 Sein Bruder Barent hatte Mytens® Nichte Leonora geheiratet. ter Kuile (1969), 2 f.

2 7u seinem Portriit von Anna im Jagdkostiim s. u., 91.

2 Hearn, 212, Nr. 142; allg. zu Van Somer s. ter Kuile (1969), 4; Brown (1982), 142;
Wendorf, 81; Gaunt, 56; Whinney und Millar, 61 und Collins Baker, 26-33.

% Millar (1972), 27, Nr. 23. S. zu Mytens auch Collins Baker, 34-49.

% ter Kuile (1969), 5; Stopes, 161; Whinney und Millar, 61.
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von der vorhergehenden englischen Malerei unterschied. An die Stelle der
flachen, reich dekorierten Gewinder traten nun einfache Stoffe ohne jeglichen
Zierart, die durch die Angabe von Licht und Schatten modelliert und
differenziert wurden.”’ Die fiir die elizabethanische Malerei charakteristische
Farbenpracht wich geddmpften Tonen. Mytens setzte bevorzugt dunkle oder
graue Gewinder gegen einen roten Hintergrund.” Piper bezeichnete die
Anlage einer ganzen Komposition als die besondere Fahigkeit von Mytens,
wihrend er in der Darstellung der Gesichter den Konventionen verhaftet
bleibe.” So ist sein Werk trotz aller Innovationen von einer Gleichformigkeit
gepragt, die ter Kuile aus der strengen Tradition des englischen
Staatsportrits erklirte.”® Die Dargestellten verharren reglos im Bildraum,
keine Drehungen oder Achsenverschiebungen suggerieren Bewegung.’' Es
blieb Van Dyck vorbehalten, diesen letzten Schritt zu tun.

C. Die Bildnisse Karls I. und Henrietta Marias
I. Daten der Chronologie

Die Bildnisse des Konigspaares werden in dieser Arbeit ihrer Rangfolge nach
besprochen, zunichst die groBlen Reiterportrits, abschlieBend die kleinen
halbfigurigen Bildnisse. Da diese Gliederung nicht chronologisch ist, soll
vorab die ungefihre Reihenfolge der Entstehung der Gemilde geklart
werden. Van Dyck datierte etwa ein Drittel der Portrits. Mehrere
Rechnungen und Briefe bieten dariiber hinaus Anhaltspunkte zur Datierung
eines weiteren Drittels.

Dem Jahr 1632 lassen sich vier Portrits zuordnen. Das halbfigurige
Bildnis Henrietta Marias auf Longford Castle ist in der oberen rechten Ecke
unter den Buchstaben HMR und einer Krone 1632 datiert. In Van Dycks
erstem Zahlungsbeleg vom 8. August 1632 wird ,,One great peece of our
royall selfe, Consort and children® fiir £100 aufgefiih rt,! Hierbei handelt es
sich um das groe Familienbildnis in Buckingham Palace. ,,One of or royall
Censort ... at half length® fiir £20 bezeichnet entweder das Portrit in
Longford Castle oder, wahrscheinlicher, das Halbfigurenportrit der Konigin
in weiBem Kleid mit roten Schleifen, das sich in Windsor Castle befindet.?

* ter Kuile (1969), 8. Zu Bacon Hearn, 222, Nr. 149.

% Vgl. sein Doppelportrit von Karl I. und Henrietta Maria, eine Farbabbildung bei
MacGregor (1989.1), 194, Taf. 64. Van Puyvelde bezeichnete dies als eine Antwerpener Methode,
die Mytens nach England gebracht habe. Leo van Puyvelde, ,,Van Dyck’s Style during his English
Period*; Phoebus 1 (1946), 60-67, 145-150, 62. Van Dyck kehrte dieses Farbschema um.

» Piper (1992), 68; s. auch id., ,,The Portraits of Charles I} in: King Charles 1 1649-1949,
Hg. C. V. Wedgwood, Mary Coate, M. A. Thomson, David Piper, London 1949 (Historical
Association, Pamphlet G 11), 23-28, 24.

* ter Kuile (1969) , 1.

! Whinney und Millar, 70.

! Carpenter, 71.

2 Millar (1963), 97, Nr. 147. Ein auch in dieser Rechnung genanntes Portriit des Konigs in
ganzer Figur konnte bislang nicht identifiziert werden. Ein Bildnis in ganzer oder halber Figur zeigt
ihn in iiber einem Dutzend Kopien nach rechts in schwarzem, geschlitztem Gewand mit Halskrause
und Lesser George, die rechte Hand ist eingestiitzt, die Linke héngt iiber dem Schwertknauf. Das
Bild erinnert an das Familienbildnis Karls I. und wird oft Van Dyck zugeschrieben. Vielleicht
reflektieren diese Kopien Van Dycks verschollenes Original, nachweisen 146t sich dies nicht. Vgl.
Larsen (1988), IL., 475, Nr. A 197/7; Heinz und Schiitz, 200, Nr. 169; John Jacob, The Suffolk
Collection: Catalogue of Paintings, London 1974, Nr. 34; Mr. Cartwright’s Pictures, 31 f., Nr. 5;
Christie‘s 11. Juni 1999 (15). Eine kleine, 32 x 23,5 cm grole Version auf Kupfer mit Henrietta
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Dieses Portriat war die Vorlage fiir Henrietta Maria im Doppelportrit des
Konigspaares in Kremsier, das ebenfalls aus diesem Jahr stammen muf3. Eine
auf diesem Bild basierende Miniatur Henrietta Marias von John Hoskins im
Amsterdamer Rijksmuseum ist signiert und 1632 datiert.

Dem folgenden Jahr konnen nur zwei Werke zugewiesen werden,
obwohl Van Dyck am 7. Mai 1633 £444 fiir neun Portrits des Konigs und
der Konigin erhielt.* Das groBe Reiterbildnis Karls I. mit M. de St. Antoine
ist links oberhalb der Basis auf einer Platte 1633 datiert. Von Henrietta
Marias Portrét mit Jeffrey Hudson erhielt Thomas Wentworth, der spitere 1.
Graf von Strafford, Karls I. Stellvertreter in Irland, eine Replik, fiir die eine
Rechnung vom 21. Oktober 1633 iiber £40 erhalten ist.’

Van Dyck verbrachte das Jahr 1634 in Antwerpen und Briissel und
kehrte Ende Mirz 1635 nach London zuriick. Das Dreifachportrét fiir
Bernini entstand in den darauf folgenden Monaten. Karl I. schrieb Bernini am
17. Mirz 1635, sein Portrdt werde bald nach Rom gesandt. Einen Monat
spater iiberlegte er noch, ob er sich ,,in profilo, 0 in prospettiua® darstellen
lassen solle.’

Von 1636 stammen das datierte Bildnis Karls 1. in Staatsroben in
Windsor Castle und Henrietta Marias Portrdat der Sammlung Wrightsman.
Millar veréffentlichte einen Brief George Cons an Kardinal Barberini vom 11.
Dezember 1636, in dem das Bild erwihnt wird.” Die Konigin scheint eine
Schwangerschaft anzudeuten, am 17. Miarz 1637 wurde Prinzessin Anna
geboren. Das verlorene Original von Henrietta Marias ganzfigurigem Bildnis
im weilen Kleid, moglicherweise ,Une Reyne vestu en blanc* des
Memorandums, konnte ebenfalls 1636 entstanden sein. Die Kopien in
Althorp und Euston sind 1636 datiert. Es wurde das Vorbild fiir Henrietta
Marias Portrédt Jan van Belcamps und Steenwijcks in Dresden, welches das
Datum 1637 triigt.® Das Portriit Karls I. in Riistung auf Arundel Castle wird
allgemein um 1635-36 datiert, da der Kopf des Konigs auf der Frontalansicht
des Dreifachbildnisses fiir Bernini basiert.

Van Dyck erhielt am 23. Februar 1637 £1200 ,,for certaine pictures by
him delivered for our use ° Dieses Datum gibt einen terminus post quem fiir
die im Memorandum aufgelisteten Gemilde, sofern es sich nicht um Repliken
handelte, die am 14. Dezember 1638 mit £1603 bezahlt wurden. Auf 1637

Maria nach ihrem Portrit auf Longford Castle wurde bei Christie’s am 22. Juli 1988 (238) verkauft.
Eine weitere Fassung ist mit einer Darstellung Henrietta Marias nach ihrem Bild fiir das
Schlafgemach des Konigs auf einer Ansicht der Galerie des Erzherzogs Leopold in Briissel von
David Teniers in Miinchen dargestellt, Eva Langenstein, Spurensuche. Bilder der Alten Pinakothek
in neuem Licht, Miinchen 1997, Nr. 3. S. auch Millar (1972), 118, Nr. 210, zu einem weiteren
moglichen verschollenen Portrit Karls 1. von Van Dyck. Vgl. auch Cifani und Monetti, 511 und 514,
Appendix, 6.

* Millar (1962), 329.

4 Carpenter, 74. Am 24. Mai 1633 bezahlte Pembroke ein Portréit der Konigin, Brown und
Vlieghe, 345.

3 Carpenter, 75f. Am 14. Oktober wurde Prinz James geboren. Da Henrietta Maria keine
Zeichen einer Schwangerschaft zeigt, wird das Bild Anfang des Jahres entstanden sein.

6 Fraschetti,110; s. auch Lightbown (1981), 442; PRO 31/9 17(B), Brief Panzanis an
Barberini vom 17./27. April 1635, 328.

7 Millar (1969), 417.

8 Millar (1963), 105, zu Nr. 167 und (1994), 518, Anm. 9; Kat. Nottingham, 16, zur Kopie
in Euston. Weitere Kopien sind 1634, 1638 und 1639 datiert, Millar (1963), ibid.

o Carpenter, 77.
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9, 80
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datiert sind die beiden Portrits des Konigspaares in Potsdam. Das Bild Karls
L. ist eine Replik des im Jahr zuvor entstandenen Originals in Windsor Castle.
Nicht mehr genau lesbar ist die Datierung auf dem Portrdt Karls I. in
Dresden. In der oberen rechten Ecke des Bildes befindet sich unterhalb einer
Krone und den Buchstaben CR die Jahreszahl 163 _, von der letzten Ziffer ist
nur noch eine schrige, leicht gebogene Linie erkennbar, die keine eindeutige
Lesung zuldaBt. Moglich wéren eine 2, 5 oder 7. Die fritheren Dresdner
Kataloge geben bis 1884 das Datum 1637, danach 1632 an.'"’ Da es sich
wahrscheinlich bei einem der im Memorandum zweimal erwédhnten ,L.e Roi
vestu de noir fir £30 und £26 um das Dresdner Bild handelt, ist eine
Entstehung nach Februar 1637 anzunehmen. Dies wird gestiitzt durch die
Datierung von 1637 auf vier Kopien.'' Das Pendant Henrietta Marias ist nicht
datiert. Die lang auf die rechte Schulter fallende Locke gleicht derjenigen auf
ihrem Portridt in Potsdam, wéhrend sich die {ippige weiche Spitze auch auf
dem Wrightsman Bild von 1636 und auf den Studien fiir Bernini findet. Die
erste dieser Portritaufnahmen, die spiter verworfene im Profil nach rechts,
wire nach einem Vorschlag von Wheelock ebenfalls 1637 anzusetzen.'> Der
Roi a la Ciasse des Memorandums wird von der Forschung allgemein auf
1635 datiert. G. Gliick schlug aus stilistischen Griinden 1637-38 vor, L.
Hennen vertrat 1638." Da Van Dyck vermutlich kaum ein so groBes und
wichtiges Staatsportridt des Konigs erst drei Jahre nach seiner Vollendung in
Rechnung gestellt haben wird und das Dresdner Portrdt von dem Bild im
Louvre abhingig ist, ist auch hier als Datum 1637 anzunehmen.'* Henrietta
Marias Portrdt in San Diego entstand vermutlich ebenfalls 1637. Van der
Doort notierte am Ende seines Inventars der Long Gallery in Whitehall das
Datum 1637. Zu einem Selbstportrdt Pordenones bemerkte er, Karl I. habe es
beim Lord Chamberlain, Philip Herbert, dem 4. Grafen von Pembroke,
gegen ,,y° kopi auff te Queens picture in blue in olkollors ... bing done by S*
Antho: Vandike* eingetauscht.” Das Bild muB also vor AbschluB der
Inventarisierung entstanden sein. Fiir 1637 ergeben sich somit zwei gesicherte
und sechs mogliche Portriits.

Die beiden Bildnisse der Konigin in frontaler Ansicht und im Profil nach
links, ,,L.a Reyne pour mons" Barnino* aus dem Memorandum, entstanden

10 Ich danke Uta Neidhardt fiir eine genaue Untersuchung des Datums. Schifer, 1220, Nr.
931; Julius Hiibner, Verzeichnis der Koniglichen Gemdilde-Gallerie zu Dresden, Dresden 1884, 251,
Nr. 1070; Karl Woermann, Katalog der Koniglichen Gemdldegalerie zu Dresden, Dresden 1887,
117, Nr. 1038, u. acht weitere Auflagen bis 1916. Die nachfolgenden Fiihrer enthalten das Bild nicht
mehr.

"' In Besitz von J. O. Flatter, aus der Sammlung Feversham; bei Vicars in London; auf
Dunham Massey und in Privatbesitz. Das Pendant Henrietta Marias in Dunham Massey ist ebenfalls
1637 datiert. Eine bei Sothebys am 21. Juli 1982 (12) versteigerte Kopie ist 1632 datiert. Zu den
anderen der rund 25 Kopien liegen keine Angaben iiber eine Datierung vor. Auch Oliver Millar
vertritt eine Datierung des Dresdner Bildes auf 1637, in Wheelock und Barnes, 56, und ausfiihrlich
in Millar (2000), 238-239; ebenso Roberts (1999), 4 und 15. Eine der im Memorandum erwihnten
Repliken ging an William Murray, einen der grooms of the bedchamber des Konigs. Sie hingt noch
immer in Ham House, das Murray 1637 erhalten und umgestaltet hatte, nach freundlichem Hinweis
von Sophie Reinhardt.

12 Wheelock und Barnes, 307 f.

13 Gliick (1937), 217; Hennen, 123.

41637 geben auch Schaffers-Bodenhausen und Tiethoff-Spliethoff, 193, zu Nr. 176 an, einer
Emaille-Miniatur des 19. Jahrhunderts nach diesem Bild, die nur Karl L. zeigt.

15 Millar (1958-60), 61, Anm. 1, 45, Nr. 19.
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Mitte 1638, wie aus einem Brief George Cons hervorgeht.'® Ebenfalls in
dieses Jahr gehoren die beiden St. Petersburger Portrits, ,.Le Roy en armes
donne au baron Warto“und ,,La Reyne au de Baron*. Sie sind in der fiir die
Sammlung Wharton typischen Inschrift 1638 datiert.

Van Dyck erhielt am 25. Februar 1639 eine Zahlung iiber £305 ,.for
certain Pictures by him provided and delivered for our use '’ zwei weitere
iiber £403 und £200 erfolgten vor dem 13. April."® Die drei verbliebenen
Gemilde gehoren vermutlich in die letzten Jahre seiner Schaffenszeit. Das
groBBe Reiterportrit Karls I. in der Londoner National Gallery ist um 1638-39
anzusetzen, deutet man es im Zusammenhang mit den schottischen
Bischofskriegen und beriicksichtigt man die Kragenmode.'® Henrietta Marias
nicht im Original erhaltenes Bildnis mit einem Rosenkranz ist schwer
einzuordnen. Aufgrund der schlichten Kleidung ohne Spitze und der
Thematik des Blumenkranzes ist es jedoch sicher nach 1635, moglicherweise
1638 oder 1639 entstanden.” Das vor wenigen Jahren neu entdeckte
halbfigurige Portrdt Karls I. in Riistung wird von der Forschung um 1636
datiert.”! Es ihnelt jedoch in der Behandlung der Haarpartie und Riistung
dem etwa 1640 entstandenen Liechtensteiner Portrit des James Hamilton und
stimmt in Kopf, Helm und Krone mit dem Bildnis Karls I. in St. Petersburg
von 1638 iiberein. Dariiber hinaus sind die von diesem Bild abhingigen
Portrits Sir Edmund Verneys, Sir Kenelm Digbys, Northumberlands und
Straffords sdmtlich um 1638-40 entstanden, weshalb ich zu einer spiteren
Datierung um 1638-39 neige.

II. Anspruch und Rangfolge der Portréttypen

Die englische Malerei wurde bis ins 18. Jahrhundert von der Portritgattung
dominiert. 1598 schrieb Nicholas Hilliard in seiner Treatise concerning the
Arte of Limning: ,,... but of all things the perfection is to imitate the face of
mankind, or the hardest part of it, and which carieth most prayesse and
comendations ...“! Als Portrit gilt eine nicht an ein Medium gebundene
Gestaltung, die mit der Absicht gefertigt wurde, ein bestimmtes menschliches
Individuum wiedererkennbar fiir einen Betrachter zu reprisentieren.” Als
grofBtmogliche Reduktion kann die Beschrinkung auf das Gesicht gelten, in
dem sich die meisten Anhaltspunkte zur Erkennung eines Menschen

16 Millar (1982), 94, zu Nr. 53.

17 Carpenter, 80.

'8 CSPD, 14 (1639), 38, 13. April, 87 und 88.

19 Martin, 42. Auf 1637-38 datieren es Christopher Baker und Tom Henry, The National
Gallery. Complete Illustrated Catalogue, London 1995, 212.

20 M. Rogers vermutet, das nahezu identische Bildnis der Cecilia Crofts sei wahrscheinlich
1636 oder 1637 entstanden, Rogers in Howarth (1993), 222. Ein vergleichbares Tuch erscheint auf
dem Portrit der Katherine Howard und Frances Stuart, Grifin von Portland, in der Eremitage, das
Rogers aufgrund der Schwangerschaften der beiden Dargestellten in den Jahreswechsel 1638-39
datieren konnte. Rogers in Barnes und Wheelock, 274.

2 Wheelock und Barnes, 294; Sumner, 78; Jaffé in Howarth (1993), 92.

! Nicholas Hilliard, A Treatise concerning the Arte of Limning, [1624], Hg. R. K. R.
Thornton und T. G. S. Cain, Edinburgh 1992, 54. S. auch Bate, 147.

2 Zur Absicht s. Deckert, 262 und Winter, 9; zur Bedeutung des Individuums und der
Individualitidt Deckert, 266, Brilliant (1971), 12, Winter, 45; zur Wiedererkennbarkeit Brilliant
(1971), 15, Boehm, 28, Warnke (1985), 243; zum Betrachter Brilliant (1991), 8; zur Représentation
s. Bernheimer, passim, Brilliant (1991), 8 und passim, Deckert, 266 und Winter, 57.
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konzentrieren.> Ausschlaggebend ist nicht so sehr eine auf physiognomische
Ahnlichkeit abzielende Wiedergabe, sondern die Herstellung von Identitéit mit
dem Dargestellten. Ahnlichkeit war zwar fiir die betrachtenden Zeitgenossen
oft das wichtigste Kriterium - Oliver Cromwell drohte Lely, die Bezahlung zu
verweigern, sollte er ihn nicht mit ,,all these ruffness, pimples warts &
everything as you see me“ malen - doch ist ihre Beurteilung objektiv und
bereits wenige Generationen nach Entstehung eines Portrdts nicht mehr
moglich. Schon Plato wehrte sich gegen Portrits als bloBe ,,Kopien von
Kopien®> Nach R. Brilliant ist es die Identitit zwischen Portrit und
Portrétiertem, ,the oscillation between art object and human subject®
zwischen Reprisentation und Sein, welche die Faszination eines Bildnisses
auf den Betrachter ausmache.® Wichtig sei hier die iibereinstimmende
Wahrnehmung des Portritierten bei Kiinstler und Betrachter. Der Maler muf3
sowohl den Forderungen des Auftraggebers als auch den Erwartungen des
Rezipienten gerecht werden.” Dies gilt besonders fiir Herrscherportriits.
Brilliant verglich das Erscheinen auf einem Bildnis mit einem Auftritt in der
Offentlichkeit, bei dem man seiner Rolle und den Erwartungen der
Gesellschaft, oft einem Konsens vorgefaliter Stereotypen, zu entsprechen
habe.® Konventionen in der Erscheinungsform sind notwendig, damit der
Dargestellte in seiner Rolle erkannt werden kann. Beim Staatsportrit schafft
daher nicht die Individualitdt Identitit, sondern der Gehalt der Bildformel.’
Ein Staatsportrdt versteht sich aus dem seine Funktion bestimmenden
Selbstverstdndnis des Auftraggebers. Um den Rezipienten zu erreichen, muf3
es tradierten Darstellungsschemen entsprechen.

Als hochste Form des Portrits galt das Reiterbild. Es konnte die
Grenze zur Historienmalerei {iiberschreiten und war Fiirsten und
Staatsmidnnern vorbehalten. Die Darstellung zu Pferd geniigte, um sich als
Herrscher auszuweisen.'” Die FErhebung auf das Pferd bedeutete eine
Steigerung des ganzfigurig Dargestellten, er erschien dem Betrachter wie auf
einem ,,mobilen Thron* '' 1688 schrieb Johann Christoph Pinter von der Au:

Dal in dieser Welt und Zeit nichts Hoheres,
Stattlichers und Prichtigers zu erlangen, zu haben, zu
genieBen oder auszudenken moglich, in welcher

3 Brilliant (1971), 22 und (1991), 10, 109. S. auch Waetzold, 38; Deckert, 271; Bernheimer,
248 und Locher, 32.

* Zit. nach Piper (1952-54), 31. Elisabeth von Béhmen entschuldigte sich in einem Brief an
Sir Thomas Roe aus Den Haag vom 25. September 1622, das Portrét ihres Mannes sei nicht sehr
dhnlich, ,,but he not being heere it could not be better*; Baker, 64. S. auch J. Brown ( 1986), 148.

3 Jenkins, 35. G. Boehm hatte die Ahnlichkeit in jiingster Zeit als zentrales Element eines
Portrits bezeichnet. S. hingegen Brilliant (1991), 15 und 26.

® Brilliant (1991), 7 und 25.

7 Brilliant (1991), 26; Klauner, 138.

8 Brilliant (1991), 11 und 89 f.

® Brilliant (1991), 33 und 104; Sharpe (1987), 4; Klauner, 133.

10 Liitzeler, 123; Gliick (1937), 211; Huemer, 23; Kelso, 154 f.; s. auch Davitt Asmus, 98
Anm. 68; Baum 81 f.; Kogan, 43; Orgel, 77; Morford, 207. Vgl. auch Pluvinel, 3: ,,ist ohnlaugbar /
dal der Mensch hierdurch niichtern unnd messig zu leben Ursach bekompt / die Glieder werden
dardurch munter / man hiitet sich fiir allerhandt Excefl / dardurch die Gesundheit verletzt wirdt /
weil es unmiiglich ist / daf} eine Persohn / so sich Leibs halber tibel auff befindet / etwas Lobliches
zu Pferd aufrichten konne.

"' Dent, 39 und 160.

38



Bezeigung der allerhdchste Potentat der Welt (auBBer
seinem Thron) in groBerem Ansehen und priachtigern
Herrlichkeit erscheinen kann, als wenn er sich zu
Pferd oder zu Wagen befindet,... iiber welche hochste
Bezeigungen keine andere weltliche Bezeigungen
oder Pracht nimmermehr steigen kann und wird."?

Das Reiterbildnis fand seinen Eingang in die Malerei 1548 mit Tizians Karl
V. bei Miihlberg."> Angeregt von italienischen Denkmilern wie dem antiken
Marc Aurel in Rom, Donatellos Gattamelata von 1453 in Padua und
Giambolognas Cosimo I. am Palazzo Vecchio in Florenz, schuf Rubens 1603
mit seinem Portriit des Herzogs von Lerma'* die Voraussetzung zur weiten
Verbreitung dieses Typs im 17. Jahrhundert. Die Entstehung absolutistischer
Herrschaftsformen im frithen 16. Jahrhundert und die Entwicklung der haute
école hatten wesentlich zu seiner Erscheinung beigetragen.'”

Die Kunst des Reitens war ein wesentliches Element der Ausbildung
Adliger und eine von Castigliones Forderungen an den cortegiano:

So will ich denn, dass unser Hofmann als vollendeter
Kavalier jedem Sattel gerecht sei: er soll sich auf die
Pferde verstehen und auf alles, was zur Reitkunst
Bezug hat, und sich Miihe geben, den andern stets ein
weniges zuvorzutun, damit er allgemein als ein
ausgezeichneter Mann geachtet werde.'®

Die Beherrschung des Pferdes galt als sicheres Zeichen fiir die Fihigkeit des
Reiters zu regieren. Andrea Alciatis Emblem ,,In Adulari Nescientem* von
1550 weist auf die Unfihigkeit des Pferdes, dem Reiter zu schmeicheln;
unterschiedslos nach Rang wirft es alle ab, die es nicht sicher beherrschen.!”
Die Zdahmung des Pferdes galt als Sinnbild fiir die Tugenden der Temperantia
und der Vernunft, denn so, wie man das wilde Pferd ziigelte, mi3igte man
seine eigenen Leidenschaften und Begierden.'® Die Unterwerfung des Tieres
unter seinen Willen galt als Ausweis des Herrschers, sein Volk zu lenken:
“The highe st one can say of a prince is this, that he rides well, a phrase which
embraces his virtue and bravery ... For as one spurs on a horse and leads it
where he wants, so shall the rider lead the people according to his will.*'” Die
erhohte Stellung des Reiters vermittelte dem FuBvolk Autoritit,
Uberlegenheit und ,.... a maiestie and drede to inferiour persones, beholding

12 Neuer vollkommener verbesserter und ergdnzter Pferdeschatz, Frankfurt 1688, 127 f., zit.
nach Liitzeler, 124.

'3 Wethey 1L, 87 ff. Nr. 21.

'* Huemer, 21ff. und 132 ff. Nr. 20. S. auch Thea Vignau-Wilberg, Studie zum Reiterbildnis
des Herzogs von Lerma, Miinchen 1999.

15 Liedtke (1989), 39.

16 Castiglione I, XXI., 60. S. auch Moffit (1983), 79.

17 Liedtke und Moffit, 525; Liedtke (1989), 43. S. auch Liitzeler, 122. Das Emblem bei
Henkel /Schone, 1069.

18 Liedtke und Moffit, 535; Wind, 170; Liitzeler, 123.

19 Bernardo de Vargas Machuca, 1619, zit. nach Liedtke und Moffit, 535. S. auch Warnke
(1977), 103.

39

25



him aboue the common course of other men, dauntyng a fierce and cruell
beaste*: *°

Andererseits konnten die Eigenschaften des Pferdes auch dazu fiihren,
sich mit ihm zu identifizieren: ,,The only serviceable courtier without flattery,
the beast of most beutie, faithfulness, courage, and such more, that if I had
not beene. a piece of a Logician before I cam to him [Pugliano], I think he
would have perswaded mee to have wished my selfe a horse.**!

Die Darstellung des fiirstlichen Reiters gliedert sich nach Liedtke und
Moffit in drei groBe Themen: in das des Anspruchs auf die Kaiserwiirde, des
miles christianus und in das der Herrschaft als solcher. Sie konnten
gleichzeitig in einem Bild verschmolzen sein und werden im folgenden an
entsprechender Stelle niher erlidutert werden.*

Das lebensgroe Portrdat in ganzer Figur war der am weitesten
verbreitete Typ des Staatsportriits.” Der offizielle, reprisentative Charakter
dieser Bildnisgattung verlangte von der Darstellung eine groangelegte
Konzeption mit beeindruckender Wirkung, die den Rang und die Stellung des
Portritierten erkennen lieB.** Die Wiedergabe der ganzen Figur erfiillte diese
Forderungen ideal. Nach Jenkins steht die Quantitdt des dargestellten
Korpers in direktem Verhiltnis zu seiner Wirkung, je vollstandiger die
Wiedergabe, desto beeindruckender das Bildnis.” Gleichzeitig vermittele die
stehende Figur mehr als das Brustbild oder das halbfigurige Portrit Wiirde
und Majestdt, was dem ganzfigurigen Bildnis einen ,,denkmalhaft
reprisentativen Charakter verleihe.”® Die groBere Distanz des Malers zu
seinem Modell entspricht dem Abstand, den der Betrachter benétigt, um das
Bild zu erfassen.”’ Trotz des meist seiner Erfahrung entsprechenden
illusionistischen MafBstabs, der Lebensgrofle, erscheint ihm so der
Dargestellte entfernt, was Puttfarken zur Charakterisierung der
Lebensgrofle ,,als dem Mafstab der spiirbaren Distanzierung®; ,als bewuf3t
eingesetztes Ausdrucksmittel fiihrte. ® Das ganzfigurige Portrit vermag
daher mehr als jedes andere im Betrachter den Respekt und die Ehrfurcht
hervorzurufen, die er auch vor dem lebenden Modell verspiirt hétte.

Wieder war es Tizian, der mit einem Bildnis Karls V. den Maf3stab fiir
kommende Portritmaler setzte. Zwar ist sein Portrit weder das erste
erhaltene ganzfigurige Herrscherbild - dies ist nach allgemeiner Uberzeugung
Cranachs Verlobnisbild Heinrichs des Frommen mit Katharina von
Mecklenburg von 1514 in Dresden - noch war es seine Erfindung.”® Es war

2 Sir Philip Sidney, A Defense of Poesie, 1595, zit. nach Kelso, 154. Pugliano war sein
Reitlehrer in Italien.

* Liedtke und Moffit, 532.

> Jenkins, 16.

2 Jenkins, 3.

 Jenkins, 7. Dies gilt jedoch auch fiir das umgekehrte Verhiltnis, vgl. Van Dycks Portrit
des Cornelis van der Gheest in der Londoner National Gallery, Martin, 34-37, Nr. 52.

* Locher, 32; Jenkins, 14 und 45.

%" Locher, 32.

% Thomas Puttfarken, Masstabsfragen: Uber die Unterschiede zwischen Grossen und
Kleinen Bildern, Diss. Hamburg 1971, 107.

® Kat. Dresden, 157 f., Nrn. 1906 G und H; Froning, 32. Vgl. auch die Rechnung Hans
Krells an Konig Ludwig II. von Ungarn: ,,Im 1526 jar baider khunigl. maj. abgunderfehung auf tuch,
so lang und grosz ir maj. gewest ist, welche ich noch beihendig hab ... 30fl.*, Warnke (1985), 270.
S. auch Kurt Locher, ,,Das Bildnis in ganzer Figur. Quellen und Entwicklung®, Zeitschrift fiir
Schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte 41 (1984), 74-82. Jan Van Eycks Hochzeitsbild
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jedoch seine Version, die beispielhaft wurde. Tizians Portrdt Karl V. mit der
Dogge im Prado entstand wahrscheinlich 1533 in Bologna und kopierte das
im Jahr zuvor entstandene Portrit Jacob Seiseneggers, heute in Wien.*
Seisenegger wiederum war von einem Stich Barthel Behams fiir das Gesicht
des Kaisers ausgegangen.’' Er hatte bereits zuvor sieben ganzfigurige
Bildnisse gemalt, die nicht erhalten sind. Fiir Tizian war es das erste
ganzfigurige Portrit.”> Nach Froning wurde Karl V. hier nicht als Kaiser,
sondern als Standesedler gezeigt, da ihm jegliche Herrscherinsignien fehlen.
Die Darstellung basiere auf Miniaturen mit Einzelportrits der GroBmeister
des burgundischen Ordens vom Goldenen Vliel, die sich in dessen
Statutenbiichern fanden.*

1551 schuf Tizian mit dem Portréat Philipps II. im Prado eine weitere,
bald international verbreitete Form des hofischen Ganzfigurenbildnisses.**
Philipp II. steht geriistet in Dreiviertelansicht nach links vor einem Tisch, der
die ganze Bildbreite einnimmt und mit rotem Samt bedeckt ist. Seine rechte
Hand ruht auf dem Helm, der mit einem Handschuh auf dem Tisch liegt.
Dahinter erhebt sich eine méchtige Saulenbasis. Philipps Linke umfaf3t sein
Schwert. Seine Haltung ist aufrecht, durch den Kontrapost jedoch entspannt.
Nur seine Augen wenden sich dem Betrachter zu. Die Einfiihrung des Tisches
und der Sidulenbasis bezeichneten eine Neuerung in der Bildgestaltung. Sie
vertieften den Bildraum und verlichen dem Dargestellten gleichzeitig
Stabilitit und so eine groBere Wiirde.* Tisch und Siule sowie Draperie und
Fliesenboden, wie sie schon auf dem Portrit Karls V. vorkamen, wurden zu
unverzichtbaren Requisiten des Herrscherportrits.®® Architekturelemente
erschienen bereits auf Morettos Portrdt eines jungen Edelmanns von 1526 in
der Londoner National Gallery, dem ersten italienischen ganzfigurigen
Portrit.”’

In England zeigt sich seit Holbein eine besondere Vorliebe fiir das
ganzfigurige Bildnis. 1533 malte er die beiden Gesandten Jean de Dinteville
und Georges de Selve, ebenfalls in der National Gallery. Seine erste
ganzfigurige Komposition fiir Heinrich VIII. war das grofe Wandgemilde in
Whitehall, das nach dem Brand von 1698 zerstért werden muBte.’® Das

der Arnolfini von 1434 ist zwar das fritheste ganzfigurige Portrdt, besitzt jedoch nur
Kabinettbildformat und geht ikonographisch weit tiber ein Portrit hinaus. Martin Davies, National
Gallery Catalogues. Early Netherlandish School, London 1968, 49 ff., Nr. 186.

% Wethey II., 85 f., Nr. 20. Die Héingung beider Bilder Seite an Seite in den Ausstellungen
zu Karl V. 1999 und 2000 haben die Diskussion iiber Original und Kopie neu entfacht, s. P. G.
Matthews, ,JJakob Seisenegger‘s portraits of Charles V, 1530-32% Burlington Magazine 143 (2001),
86-90, 86; Gerlinde Gruber, ,,Tizian versus Seisenegger — Originalbefund versus Dokumente;
Kunstchronik (2001.8), 345-353. Die Bildbefunde der Gemdlde sprechen fiir Tizian, die Dokumente
hingegen fiir Seisenegger.

> Locher, 32.

*2 Locher, 32; Jenkins, 14.

% Froning, 12 ff.

¥ Wethey II., 126 ff. Nr. 78.

3 Jenkins, 16; Froning, 29. Zur Séule s. auch Freedman, 136 f. und Woodall (1991), 211 f.

3 Froning, 21 und 28.

37 Locher, 39; Jenkins, 14. Cecil Gould, National Gallery Catalogues. The Sixteenth-Century
Italian Schools, London 1975, 160 f. Nr. 1025.

38 Da Holbeins Gesandte wahrscheinlich noch im selben Jahr nach Frankreich auf das SchloB
von Polisy gelangten, hatten sie keinen EinfluB} auf die Entwicklung des englischen ganzfigurigen
Portrits. Susan Foister, Ashok Roy und Martin Wyld, Making and Meaning. Holbein’s
Ambassadors, London 1997, 87; zum Wandbild s. Strong (1967), passim.
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Portridt Philipps II. wurde 1553 zur Brautwerbung an Maria Tudor
geschickt.” Ein Jahr darauf kam Anthonis Mor nach England und begriindete
nach den von Tizian geprdgten Formulierungen eine bis ins 17. Jahrhundert
wirkende Tradition. Pantoja della Cruz und Coello setzten sein Werk in
Spanien fort.* Die international giiltige Form des ganzfigurigen
Staatsportrits war somit in erster Linie eine Schopfung der Habsburger und
Tizians. Allein die Habsburger besalen die Macht, ein fiir ganz Europa
verbindliches Vorbild zu schaffen.*!

Ganz- und halbfigurige Pendants sowie Doppelportrits folgen den
Konventionen des Paar- und Ehebildnisses. Im Gegensatz zu anderen Paaren
muBten die Portriits eines Herrscherpaares nicht nebeneinander hingen.*?
Bildnisse von Ehegatten beziehen sich meist aufeinander, sei es durch
zugewandte Korperhaltungen, Blicke, Gesten oder einen gemeinsamen
Bildhintergrund. Geméal der heraldischen Rangordnung befand sich der Mann
meist links, die Frau auf der rechten Seite.” Der Mann wurde hiufig als
aktiver, die Frau als passiver Ehepartner charakterisiert. Dies geschah durch
einen Bezug des Mannes zur Aullenwelt - oft wurde er vor offenen Himmel
oder eine Landschaft gesetzt - oder zu seinem Beruf. Seine Gestik war
lebhafter und seine Ziige durch Schatten stirker modelliert. Das Gesicht der
Frau hingegen war meist hell beleuchtet. Sie wirkte dadurch zwar
unbeweglicher, jedoch auch reiner und schoner. Thre Korperhaltung war oft
geschlossen mit eng an den Leib anliegenden oder vor ihm verschrinkten
Armen. Als Hintergrund dienten hier Draperien oder Interieurs.** Das
Doppelportrit folgte dariiber hinaus dem Schema eines Allianzportrits, das
im Zusammenhang mit Van Dycks Bildnis in Kremsier ndher besprochen
wird.

Das Portrdt in halber Figur ist unter den Herrscherbildnissen das
kleinste und vermittelt die gro3te Ndhe zum Betrachter. Brustbilder kommen
hier in gemalter Form nicht vor. Distanz war ein wesentlicher Faktor bei der
Begegnung mit einem Monarchen. Er erschien daher in seinem Bildnis oft
dem Betrachter nur halb zugewandt oder in einer Haltung, die eine Barriere
ausdriickt, wie ein vor dem Korper verschrinkter Arm oder Marschallstab.*
Eine besondere Bildform dieses Formats sind die halbfigurigen Portrits in
Riistung.

Die Darstellung des Herrschers in Riistung hatte zur Zeit Van Dycks
bereits eine hundertjdhrige Tradition, deren Ursprung in Italien lag. John
Pope-Hennessy nannte Tizians Portrdt des Francesco Maria della Rovere
von 1536 einen Meilenstein in der Geschichte des Staatsportrits, das die
Voraussetzungen fiir die Portrits der Habsburger schuf.*® Alle wesentlichen
Elemente, die sich auch bei Van Dyck finden, sind in ihm bereits enthalten.

* Jenkins, 10 und 17.

“0 Froning, 30 und 45; Licher, 39.

4 Froning, 58; Locher, 40.

2 Adams, 301. S. auch D. R. Smith, 39 zur Beziehung von Pendants zum Betrachter.

* Slive, 51. S. auch unten, 196.

“D.R Smith, 43-47. S. auch Zirka Filipczak, ,,Van Dyck‘s Men and Women in Humoral
Perspective®, Jaarboek Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen 1999, 50-69, zur
unterschiedlichen Darstellung von Mann und Frau.

“D. R. Smith, 50.

46 Pope-Hennessy, 172 f.; Wethey II., 135 f., Nr. 89; Biadene, 227 f., Nr. 28 und Freedman,
70 ff. Es war nicht das erste Portrit in Riistung.
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Della Rovere steht im Bildzentrum und stiitzt einen Marschallstab mit einer
raumgreifenden Geste auf seine rechte Hiifte. Hinter ihm erscheinen in
Kopthohe links sein Helm und rechts an eine Wand gelehnt weitere
Marschallstibe. Von ihrer Unterlage fillt ein roter Samtteppich herab, der
della Rovere von den Schultern abwirts iiber die gesamte Bildbreite
hinterfingt. Diese Beschrinkung auf wenige wesentliche Bildelemente erfiillt
nach Jenkins eine der Hauptforderungen des Staatsportrits: die der Klarheit.
Die weite Verbreitung dieses Portrittyps durch Kopien und die offentliche
Zuginglichkeit des Originals machten eine unmittelbare Wirkung und
unmiflverstindliche Aussage erforderlich, die durch eine Reduktion der
Bildmittel erreicht wurde.*” Neben der Zentralitit des Dargestellten sind dies
vor allem die Riistung mit dem dazugehorigen Helm und die Marschallstibe.

Das Portrit della Roveres basierte auf dem Claudius aus Tizians
Caesarenfolge in Mantua, die 1628 in den Besitz Karls I. gelangen sollte.*®
Lomazzo beschrieb die Serie 1584 ausfiihrlich, da sie beispielhaft fiir seine
Forderung nach ,,grandezza, & maesta‘“sei, und nennt Tizians Portrét s Karls
V. und Michelangelos Skulptur Giuliano de'Medicis in ihrer Nachfolge. *
Kleidung und Attribute vermitteln als wesentliche Kennzeichen den Rang des
Dargestellten. Lomazzo hielt Riistungen bei Herrscherdarstellungen fiir
besondert geeignet, da sie bereits von den romischen Kaisern verwendet
wurden: ,,Per laquel cagione g“antichi Imperatori volsero nelle statone, e
figure essere rappresentati cosi armati.*™® Sie besitzen ,,maesta, & ... un aria
tanto grado conforme, si che spiri nobilitd, & grauita®:°' Zu diesem ernsten,
wiirdevollen Ausdruck von Adel und Majestit komme der Marschallstab,
der, meist mit festem Griff umschlossen, als Kennzeichen der Herrscher- und
Befehlsgewalt diente.’” Castiglione nannte als die wesentliche Beschiftigung
des Adels das Kriegshandwerk, woraus Jenkins die Beliebtheit und
Verbreitung des Portrits in Riistung erklirte.”” Bronzinos Portrits des
Guidobaldo 1I. della Rovere und Cosimo I. in Kassel seien als weitere
Beispiele genannt.”*

Riistungen wurden einzeln nach den Mallen ihrer Triger angefertigt
und waren stets eine teure Investition, die einen hohen Wert als Statussymbol
besal. Ganze Sammlungen wurden von nachfolgenden Familienmitgliedern
angelegt, so etwa die des Erzherzogs Ferdinand von Osterreich und die ,,Line
of Kings“ im Tower von London.”> Wihrend sich die Herrscher und
Feldherren des Cinquecento noch stolz in ihren eigenen, oft noch heute
vorhandenen und bis in die Werkstatt zuriickzuverfolgenden Riistungen

47 Jenkins, 39.

“8 Biadene, 228.

® Lomazzo, 432 ff. Vgl. auch: ,.... si veggono armati co’l bastone in mano, & con gl’habiti
tanto accomodati all’antiche che di pill eccellente per nobilita, & artificio non si puo vedere.” ibid,
434,

%0 Jenkins, 41; Lomazzo, 432.

3! Lomazzo, 433.

2 ,,Con bastoni in mano che denotano il suo dominio*, Lomazzo, 432.

53 Jenkins, 41. S. auch Ulrich Keller, Reitermonumente absolutistischer Fiirsten.
Staatstheoretische Voraussetzungen und politische Funktion, Miinchen und Ziirich 1971, 7.

3% Charles McCorquodale, Bronzino, London 1981, 39, Taf. 26; 96, Taf. 60; Jirgen M.
Lehmann, Italienische, Franzdsische und Spanische Gemdlde des 16. bis 18. Jahrhunderts,
Fridingen 1980, 58.

% Heinz und Schiitz, 9; Borg, passim.
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priasentierten, &dnderte sich die Praxis der Portritdarstellungen im
darauffolgenden Jahrhundert. Mit dem aufkeimenden Klassizismus entstand in
England eine neue Fiille von Portrits in Riistungen, die hdufig nicht nach dem
Modell, sondern nach Stichen und anderen Gemilden angefertigt wurden.*®
Moglicherweise besaBen einige Kiinstler selbst Riistungen,”” was auch fiir
Van Dyck nicht auszuschlieBen ist.

Die Riistung, die Karl 1. auf den Portrits trigt, ist mit keiner der drei
erhaltenen und mit dem Konig in Verbindung gebrachten Riistungen
identisch. Sie erscheint auch auf anderen Portrits Van Dycks aus seiner Zeit
in England.”® Wahrscheinlich erhielt Van Dyck vom Konig eine Riistung fiir
sein Atelier, die er als Modell fiir dessen Portrits und die anderer
Auftraggeber benutzte. Daneben malte er jedoch auch Portrits mit
Riistungen, die dem Besitz des jeweiligen Dargestellten entstammten.™

III. Physis und Physiognomie des Konigspaares

Es gehort zu den priméren Funktionen eines Portrits, die Erscheinung des
Dargestellten iiber dessen Tod hinaus zu bewahren und sie einem Betrachter
zu vermitteln.! Abgesehen von erliuterndem Beiwerk wie Rangabzeichen,
Amtsinsignien und sonstigen Attributen geschieht dies durch die Wiedergabe
des zumeist bekleideten Korpers. Besondere Betonung als zentraler
Kommunikations- und Ausdruckstriger erhilt dabei das Gesicht, unterstiitzt
von Proportionen, Korperhaltung und Gestik. Welcher Anteil einer
Komposition auf dem Wunsch des Auftraggebers beruhte und welche
Auflagen er bei der Wiedergabe seiner Ziige machte, ist in den meisten Féllen
nicht mehr zu kliren. Der Kiinstler hatte zwei Moglichkeiten: Entweder
schilderte er den Dargestellten in rein mimetischer, deskriptiver Form, wie
Cromwell es von Lely gefordert hatte, oder er korrigierte in seiner
gestaltenden Abbildung Mingel der physischen Erscheinung.’

% Stevenson, 348 und 359.

57 Stevenson, 347. Ihre Ausfiihrungen betreffen vorwiegend die zweite Hilfte des
Jahrhunderts.

58 Laking, 27, Abb. 1442 und 31, Abbn. 1446, 1447, zu Riistungen, die moglicherweise Karl
I. gehorten, als er noch Prinz von Wales war. Die einzige ihm mit Sicherheit zugeschriebene
Riistung, eine vergoldete Prachtriistung im Tower, war ein Geschenk der Stadt London. Laking, 34,
Abb. 1448; Borg, 331. Die Riistung auf Karls I. Reiterstatue von Le Sueur entspricht der
zeitgenossischen franzosischen Mode, Laking, 36. Zu anderen Portrits Van Dycks mit der Riistung
s. Gliick (1931), 434, 436, 437, 441, 448, 462, 473 und 514. S. zu dieser Riistung ausfiihrlich unten,
165 ff.

¥ Vgl. Gliick (1931), 394, 421, 422 und 428.

' Im Mai 1638 beschwerte sich Karl L., seine Bildnisse auf Freibriefen ,have been lately
done in that rude and unskilfull manner as is not fit for record of that quality, being the lasting
monuments remaining to posterity*; zit. nach Sharpe (1992), 181.

2 Zum Gegensatz von ritrarre und imitare s. Rolf Quednau, ,,Zu einem Portrdt von Jan
Lievens®, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 43 (1980), 97-104, 102; Peacock in Sharpe und Lake, 209.
Karl L teilte gewohnlich seinen Sekretiren den Inhalt eines Briefes mit, diese entwarfen dann den
Brief, worauf Karl I. ihn durchsah und korrigierte, Sharpe (1992), 201. Unter die Skizze eines
Kostiims fiir Henrietta Maria als Chloris schrieb L. Jones, ,,This designe I conceave to bee fitt for the
invention and if it please hir Matie to add or alter anything I desier to receave her Mats comand and
the deseigne by this bearer. The collors allso are in hir Mats choise.*; zit. nach Sharpe (1987), 186,
Anm. 25. Vermutlich verlief die Konzeption eines Portréits von Van Dyck ebenfalls in den Schritten
Entwurf - Korrektur - Ausfithrung. Kardinal Barberini erwéhnte in einem Brief an Panzani ,la
correttione che fece il Re al Quadro della Regina‘ Barb. lat. 8635 f. 116, Brief vom 11. Oktober
1635, 196.
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Die letzte Methode war ein seit Aristoteles geforderter unverzichtbarer
Bestandteil vor allem des Staatsportrits. Ein Herrscher verkorperte im Bild
buchstiblich sein Amt, seine Haltung wurde zum Symbol fiir die Staatsidee.’
G. P. Lomazzo prizisierte die Forderung nach dissimulatione:

I'imperatore sopra tutto si come ogni Re, &
Principe, vuol maesta, & hauer un’aria a tanto grado
conforme, si che spiri nobilita, & grauita; ancora che
naturalmente non fosse tale. Conciosia che al pittore
conniene che sempre accresa nelle faccie grandezza,
& maesta, coprendo il difetto del naturale, come si
vede che hanno fatto glantichi pittori, iquali
solenano sempre dissimulare, & anco nascondere le
imperfettioni naturali con I'arte. *

Die richtigen Proportionen, meist sieben Kopflingen, geben nach Lomazzo
dem Korper Majestidt und Schonheit. Eine anmutige und aufrechte Haltung
vermittele Adel und GroBe, ein ernster Gesichtsausdruck Wiirde.” Das
tatsdchliche Aussehen des Portritierten sei daher nebensichlich. Lomazzos
Trattato dell’Arte de la Pintura wurde 1598 von R. Haydocke ins Englische
iibersetzt und war in den Kreisen um Karl I. weit verbreitet.® Inwieweit Van
Dycks Bildnisse von Karl I. und Henrietta Maria von ihrem AuBeren,
‘wirklich und am Werktag* 7 abwichen, wird im folgenden untersucht.

1. Berichte der Zeitgenossen

Karl Stuart war ein kleiner Mann von 1,62 m mit kurzen, unterentwickelten
Beinen, eine Folge seines langen Leidens an Rachitis in frither Kindheit.®
RegelmiBiger Sport und eine ebenso regelmifige, auf Fleisch und Obst
basierende Ernidhrung lieBen seinen Korper gesund, schlank und kriftig
werden. Nach Warwick fiihrte er seine Sportiibungen ,,artificially, but not
very gracefully aus.” Der venezianische Gesandte Vicenzo Gussoni
beschrieb ihn als ,,well proportioned and strong, but below the average
height: ' Ein Wams in der Sammlung des Grafen von Ancaster, das Karl 1.
wahrscheinlich gehorte, 148t auf eine Schulterbreite von 52 cm und einen
Brustumfang von 106 cm schlieBen. Bei seinem Fluchtversuch aus
Carisbrook Castle im Mérz 1648 blieb er in dem 34 cm breiten Fenster
stecken.'' Er hatte in seiner Jugend helle Haare, die spiter dunkelbraun

3 7ur dissimulatio s. Jenkins, 41 und 46; Peacock in Sharpe und Lake, 207 ff.

* Lomazzo, 433.

3 Jenkins, 44 f.

8 Moffat, 53-55.

7 Burckhardt, 385.

8 Havran (1983), 184 und 186. Im Alter von dreizehn Jahren wurde er als von ,,nicht starker
Complexion‘ beschrieben, Rye, 155. S. auch Roberts (1999), 3.

° Havran (1983), 186; Ollard, 30; Warwick, 64 und 66; Sharpe (1992), 197. Selbst im Krieg
und in Gefangenschaft war Karl 1. nie krank, Warwick, 64. Ashburnham III., 132, sprach jedoch von
seiner ,,great tenderness of blood‘

10 CSPV 23 (1632-36), 363.

! John L. Nevison, ,,A Late Elizabethan Suit and an early Charles I doublet, Apollo 30
(1939), 66-70, 70; Jenkins, Anm. 302.
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wurden. Der modische Spitz- und Schnurrbart besall eine leichte rétliche
Firbung.'? Karl I. trug seine Frisur nach der franzosischen Mode, rechts und
hinten schulterlang und vor der linken Schulter lang bis auf die Brust
herabfallend. Der Namensgeber dieser cadenette, Honoret d’Albret, Seigneur
de Cadenet, war ein Bruder des Herzogs von Luynes, dem Favoriten
Ludwigs XIII. Henry Wriothesley hatte sie in England schon im ersten
Jahrzehnt des Jahrhunderts eingefiihrt."

Zeitgenossen berichten {iibereinstimmend von Karls 1. einfachem,
ruhigen, ernsten und freundlichen Wesen. Er legte grolen Wert auf ein
wiirdevolles Auftreten, das Respekt und Ehrerbietung verlangte.'* Lucy
Hutchinson beschrieb Karl 1. als ,temperate, chaste and serious®; dabei ,,the
most obstinate person in his self-will that ever was.“"> Warwick und
Henderson bewunderten sein Wissen, seine Intelligenz und seine offene und
geistreiche Konversation, bei der er sich von Kiinstlern und Reisenden oft
verbessern lieB, um ihnen dann seinerseits noch etwas Neues zu erkliren.'®

Karl I. besa eine strenge Selbstdisziplin, die sich in seinem
durchorganisierten Tagesablauf, seiner Piinktlichkeit und Ordnungsliebe
zeigte."” Seine leichte Sprachbehinderung, eine langsame und zogernde
Artikulation bei zeitweiligem Stottern, gab Anlal zu mancherlei
Spekulationen iiber seine Wortkargheit. Havran versuchte dies psychologisch
zu erkldaren und nannte emotionale Storungen infolge einer wenig liebevollen
Kindheit als mogliche Ursache.'® Schiichternheit, mangelndes Selbstvertrauen
und Unentschlossenheit seien typische Merkmale von Stotterern, die jedoch
wie Karl I. ihre Behinderung unter Streff oder in vertrauter Umgebung
verlieren." Auch Ludwig XIII. und Philipp IV. haben gestottert.*

Karl I. wurde als willensschwach, passiv, feige, phantasielos, verlogen,
verschlossen, unversohnlich und humorlos kritisiert.”! K. Sharpe hingegen

12 Gransby, o. p.; Halford, xii; Carlton, 345. Halfords Untersuchung des Leichnams 1813
widerlegte die Legende, nach der Karl I. wihrend seiner Gefangenschaft ergraut sei.

13 von Boehn (1913), 102; Vey (1962), 277; Piper (1992), 74. De Luynes war der Grof3vater
der Grifin von Verrue, s. u., 100 f. und Anhang 1. Jakob L. sprach sich im Basilikon Doron gegen
lange Haare aus, Karl L. lieB sie auch erst nach 1625 wachsen. Craigie, 177.

14 Warwick, 1 und 65 f.; Sharpe (1992), 192. Murdoch, 169, zitiert den schottischen
Covenanter Alexander Henderson, der Karl I. 1646 in Newcastle traf; s. auch Gransby, o. p., mit
dem Bericht Horatio Businos von 1617. Die beste moderne Charakterisierung Karls I. bei Sharpe
(1992), 179-208.

'5 Hutchinson, 69 f. Lucy Hutchinson schrieb die Biographie ihres Mannes 1664-71, sie
wurde 1806 veroffentlicht. Vgl. auch Sharpe (1987), 171. Karl I. und Henrietta Maria verhielten sich
auch aus Riicksicht auf die Offentlichkeit zuriickhaltend: ,.che I'Inglesi in questa maniera si
scandalizzano di ogni piccola cosa, massime essendo il Re tanto modesto, et la Regina tale, che il
Padre Filippo mi ha detto ch’ella ma ha’ pa tito tentatione di carne.“ PRO 31/9 17(B), Panzani an
Barberini vom 10/20. Juni 1635, 300.

16 Warwick, 1 und 65; Murdoch, 169. S. auch Sharpe (1992), 179 f. Auch Russell (1991), 5,
kam zu dem SchluB}, Karl L. sei oft gegen seinen Willen den Vorschldgen seiner Ratgeber gefolgt.

17 Ollard, 29; Sharpe (1989), 147 ff.; Sharpe (1992), 182, 188-90.

'8 Havran (1983), 188 ff. S. auch Sharpe (1992), 179 f.

1 Havran (1983), 189. Er bezeichnet Karls L. ,staring, heavy-lidded eyes, the vacuous
expression, and the tightly closed lips without any hint of emotion* als typische Kennzeichen von
Stotterern, die er auf den Portrits wiedererkennt, ibid., 198. S. auch F. M. Kelly, ,,Mytens and his
Portraits of Charles I, Burlington Magazine 37 (1920), 84-9, 84.

% Oman (1936), 9.

2! Warwick, 74; Samuel R. Gardiner, History of England from the Accession of James I to
the Outbreak of the Civil War, [1883-4], New York 1965, V., 317 ff.; Ollard, 47; Derek Hirst,
Authority and Conflict. England 1603-1658, London 1986, 197; Carlton, 59; L. J. Reeves, Charles 1
and the road to personal rule, Cambridge 1989, 173 und 195.
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kam in seiner Studie zu dem Schluf3, Karl I. habe effizient, voll Energie und
oft ungeduldig gearbeitet. Er sei ein konservativer, tief religioser Mann mit
hohen moralischen Prinzipien gewesen.**

Seine franzosische Frau war in vielem sein Gegenteil. Neun Jahre
jinger als er, war sie lebhaft, frohlich, geistreich und charmant, eine
angenehme Gesellschafterin, dabei ,,of a more than ordinary resolution® 23
Ebenso wie Karl I. war sie darauf bedacht, ihren Status durch ihr Auftreten
zu demonstrieren. Eine franzosische Hofdame Anna von Osterreichs, Mme
La Fayette, beschrieb ihren Ausdruck als ,,grand and noble throughout her
whole person Der pipstliche Gesandte Panzani schilderte sie jedoch als
‘full of incredible innocence ... she blushes like a young girl in th e presence of
strangers ... she suffers sometimes from melancholy, and then she likes
silence.“**

Henrietta Maria war sehr klein und sehr schlank. Sie reichte Karl I. nur
bis an die Schultern, sie kann also kaum grofer als 1,40 m gewesen sein.
Ubereinstimmend berichten die Zeitgenossen von ihrer Schonheit.” Simonds
DEwes, der sie kurz nach ihrer Ankunft 1625 in England sah, sch wirmte
von ihr als ,a most absolute delicate lady?® Sie hatte einen
wohlproportionierten Korper und ein ldngliches Gesicht mit schoner Haut,
groBlen, schwarzen Augen und etwas zu grof3 geratener Stirn, Nase und
Mund, ihr Haar war dunkelbraun.’’ Besonders ihre groBen, glinzenden
Augen wurden immer wieder geriihmt. Sie konnte aber auch, wie ein Mr.
Mordaunt berichtete, mit einem einzigen Blick alle Anwesenden aus dem
Raum jagen.”®

Neun Schwangerschaften in fiinfzehn Jahren und eine angegriffene
Gesundheit zehrten an ihrem Korper. Die Berichte sind daher nach Ausbruch
des Biirgerkrieges nicht mehr sehr schmeichelhaft. 1642 schrieb sie aus dem
Exil an ihre Vertraute Mme St. George, ,.be assured that there is not a more
wretched creature in this world than I, separated far from the king my Lord,
from my children, cut of my country, and without hope of returning there.**
Ihre Nichte Sophie von Hannover, Mutter Georgs I. von England, traf sie
einen Monat danach und beschrieb sie als kleine Frau mit langen, diinnen
Armen, krummen Schultern und Zihnen ,,wie Hauer, die ihr aus dem Munde

2 Sharpe (1992), 195, 205 und 954. Vgl. auch Ashburnham II., 50: ,,s0 careful is his Majesty
to impose nothing upon any man, but what he believes just and lawful.*

2 Birch (1848), 40, Brief von Rev. Joseph Mead an Sir Martin Stuteville, Christ College, 2.
Juli 1625. Lucy Hutchinson, 69, beschrieb sie als ,,of a haughty spirit, and a great wit and beauty’; s.
auch 72 f. Sharpe (1992), 168: ,.,a headstrong teenage bride‘; 170; Veevers, 36.

2 Mme La Fayette zit. nach Strickland, 31; Brief Panzanis vom 25. August 1636, Green, 32.

% Zur ersten Begegnung des Paares in Dover, bei der Henrietta Maria Karl I ihre Fiie
zeigte, ,,I have no helps by art. Thus high I am, and am neither higher nor lower*; s. Birch (1848),
30; Oman (1936), 31 f.; Marshall, 34. Zu einem guten GroBenvergleich s. Millar (1963), 136, Nr.
314.

% Gransby, o. p.

7 Mme La Fayette in Strickland, 31; Birch (1848), 30.

% Birch (1848), 40, im oben in Anm. 23 genannten Brief.

2 Brief vom 28. Mai 1642, Green, 72. Henrietta Maria litt seit 1637 an Augenschmerzen,
die 1642 zu einer Sehschwiche und 1644 zur Erblindung auf einem Auge fiihrten. 1640 beschrieb
sie Dr. Mayerne als ,,sick in body and mind ... to cure her body she must have her mind quieted.*
1642 bezeichnete sie sich als ,,extremely lame*; 1644 berichtete sie von Lihmungserscheinungen in
den Beinen und am ganzen Korper, einer ihrer Arme sei gefiihllos und die Beine kilter als Eis.
Green, 21, 39, 58, 72 und 248. Wahrscheinlich litt sie an Tuberkulose, Marshall, 114.
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hervorstanden‘; bewunderte jedoch ihre Augen und ihren Teint. 30 7Zwei Jahre
spater berichtete Mme de Motteville, von Henrietta Marias Schonheit sei
nicht mehr viel {ibrig, sie sei diirr und ausgemergelt, weshalb ihr Mund, von
der Natur ohnehin nicht hiibsch geformt, noch groBer wirke.” Als sie nach
der Restauration 1660 kurz nach England zuriickkehrte, beschrieb Samuel
Pepys sie als ,,a very little plain old woman and nothing more in her presence
in any respect nor garbe then any ordinary woman.*** Ein Bildnis ihrer letzten
Jahre zeigt sie ernst und wiirdevoll, mit eingefallenen Wangen, tief in den
Hohlen liegenden Augen und einem Buch mit der Aufschrift ,,Death’s

Advantage*:

2. Das Zeugnis der Gemilde

Auf den Portrits siecht man weder Karl I. noch Henrietta Maria ihre wahre
GroBe an. Karl I. erscheint auf den ganzfigurigen Bildnissen in siebenfacher,
Henrietta Maria in achtfacher Kopflinge. Im Verhiltnis zu den sie
umgebenden Tischen oder Balustraden wirken ihre Proportionen genau
richtig. Sind Diener oder Pferde im Bild, werden diese vom Konig oder der
Konigin iiberragt. Van Dyck streckte also seine Auftraggeber merklich auf
ein IdealmaB.’* Ob er Karls I. Gesichtsziige idealisierte, ist schwer zu
beurteilen,> sie unterscheiden sich jedoch von den Darstellungen Daniel
Mytens’. Vergleicht man das Portrit von Mytens in der National Portrait
Gallery”® von 1631 mit Van Dycks Doppelportrit in Kremsier aus dem
folgenden Jahr, so scheinen nun Korper und Gewinder in Bewegung geraten
und unruhiger zu sein. Wo bei Mytens die Stoffe weich und matt wirken,
erhalten sie bei Van Dyck eine glidnzende, fragile Qualitit. Ebenso ist es mit
Karls I. Gesichtsziigen. Sie sind bei Mytens freundlich, voll und regelmifBig,
die Haare ordentlich gelegt, der Blick aus den groBen Augen ist ruhig und
fest. Bei Van Dyck erscheinen die Augen kleiner und liegen tiefer in ihren
Hohlen. Das ganze Gesicht ist plastischer, vom Knochenbau her modelliert,
es wirkt schmaler und ldnger durch die nun nicht mehr so vollen Wangen.
Aus den Haaren 16sen sich vereinzelt Strihnen. Auch der Bart formt nicht
mehr eine kompakte Masse, sondern wird diinner und durchscheinender, die

' Mathilde Knoop, Kiirfiirstin Sophie von Hannover, Hildesheim 1969, 18; Memoirs of
Sophia, Electress of Hanover 1630-1680, Ubers. v. H. Forester, London 1888, 13. Gegen Ende ihres
Berichtes, nachdem sie zugegeben hatte, von einem Kompliment Henrietta Marias sehr
geschmeichelt gewesen zu sein, beschlof} sie, die englische Konigin von nun an ,,quite handsome*
zu finden.

3! Gransby, o. p.

32 Samuel Pepys, The Shorter Pepys, hg. Robert Latham, Harmondsworth 1985, 97.

3 Dorival IL, 322, Nr. 1752 im National Maritime Museum, Greenwich. Vgl. auch ibid., Nr.
1751 im Bowes Museum, Barnard Castle, das Henrietta Maria kaum wiedererkennbar offenbar kurz
nach dem Tod ihres Mannes zeigt. Vielleicht handelt es sich bei der Miniatur um jene, die in ihrem
NachlaB3 in Colombes gefunden wurde, SP 78/128, f201v., und s. u., 201, Anm. 50.

3 Piper (1992), 80. Holbein hatte Heinrich VIIL auf dem Whitehall Fresko gelingt, wie ein
Vergleich mit seiner Riistung im Tower belegte, Lloyd und Thurley, 69. Im Vertrag fiir die 1630 von
Schatzmeister Weston bei Le Sueur bestellte Reiterstatue Karls 1. war festgelegt worden, ,,the figure
of his Maj: King Charles proportionable full six foot.*, Avery (1981), 198. S. u., 173, Anm. 7.

% Halfords Reaktion bei der Graboffnung: ,.It was difficult, at this moment, to withhold a
declaration, that, notwithstanding its disfigurement, the countenance did bear a strong resemblance
to the coins, the busts, and especially to the pictures of King Charles I by Vandyke, by which it had
been made familiar to us.“, Halford, x.

3 ter Kuile (1969), 60, Nr. 32.
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Enden zerfasern in Einzelstriange. Karls 1. Ziige werden hérter und schlanker,
sie gewinnen an Ernst und Tiefe. Er wirkt reifer und distanzierter als auf den
Portriats von Mytens, seine Haltung ist aufrechter und wiirdevoller. Der
Konig wird erst bei Van Dyck zur Majestiit.

Wihrend bei Karls I. ad-vivum Studien fiir Bernini kein grofer
Unterschied zu seinen anderen Portrits besteht - die Haltung ist etwas
gebeugter, die Nasenspitze runder und der Mund voller - ist der Kontrast zu
den Portrits Henrietta Marias um so groer. Die Lider ihrer sonst so wachen
Augen hingen miide herab, ihre grofle Nase, sonst eher unauffillig, gewinnt
an Prominenz, und ihr leicht gedffneter Mund mit der etwas vorgeschobenen
volleren Unterlippe 146t die von Sophie beschriebenen ‘Hauer*“er ahnen. Die
29-jahrige Konigin wirkt auf diesen Studien élter und ernster als auf den
tibrigen Portrits, dies ist besonders auf dem Profil nach links deutlich. Dieses
Bild zeigt jedoch auch ihre gerade, entschlossene und hoheitsvolle Haltung,
von der die Zeitgenossen sprachen. Die Portrits fiir Bernini, die auf
dokumentierten Portritsitzungen beruhen und nicht nach einem Muster
angefertigt wurden wie wahrscheinlich ihre meisten anderen Bildnisse,
kommen dem tatsdchlichen Aussehen Henrietta Marias am néchsten.

Thre zwolf anderen Portrits zeigen sie hingegen als makellose, ideale
Schonheit.”” Die Konigin erscheint ausnahmslos in Dreiviertelansicht nach
links und es ist schwierig, zwischen einer alten und neuen Portritaufnahme
Van Dycks zu unterscheiden, da oft nur die Frisur gedndert wurde. Hier sind
vier Grundtypen erkennbar. Zu Anfang des Jahrzehnts trug sie die Haare
gekriuselt auf Kinnldnge, mit sichelformigen Stirnlocken und einer oder zwei
auf ihre linke Schulter herabfallenden ,,Jovelocks. Ab etwa 16 36 wurden die
Stirnlocken ebenfalls gekriduselt, wobei sie hier jeweils auf den ganzfigurigen
Portrits in Potsdam und Windsor sowie auf den Portrits in Dresden, San
Diego und St. Petersburg fast identisch sind. Das Bild in der Sammlung
Wrightsman zeigt als einziges eine Kombination aus langen Sichel- und
Kréusellocken. Die Haare werden nun insgesamt ldnger und fallen iiber die
rechte Schulter nach vorn. Wie die Verzogerungen bei den Studien fiir
Bernini zeigen, lie} sich die Konigin nur ungern portritieren. Vermutlich safl
sie Van Dyck nicht ofter als drei oder vier Mal. Neben den Vorlagen fiir
Bernini belegt nur das Portrdt in der Sammlung Wrightsman durch den
dunklen Bereich um den Kopf, den Van Dyck vor seinem Modell ausfiihrte,
eine tatsdchliche Portritsitzung. Wahrscheinlich wiederholte und variierte er
nach einer ersten Sitzung 1632 immer wieder seine Ateliervorlage. Henrietta
Marias anfangs etwas spitze Gesichtsform wurde ab 1636 runder und
weicher. Weitere Anderungen ihrer Portritauffassung sind nicht festzustellen.

Karl I. scheint Van Dyck o6fter, mindestens sechs Mal gesessen zu
haben. Das Familienbild, das Doppelportrit in Kremsier und das Reiterbildnis
mit M. de St. Antoine zeigen je eine neue Ansicht des Konigs, wihrend sich
die Bildnisse im Louvre und in Dresden gleichen. Ebenso basiert das Portrit
in Arundel Castle und moglicherweise auch das Reiterbild in der National
Gallery auf der Studie fiir Bernini. Das Portriit in Staatsroben™ bildete den

37 Zu den Ubereinstimmungen mit literarischen Schonheitsidealen und den Beziigen zum
Neoplatonismus s. u., 199 f. und 216 f.

3 Fiir dieses Bild ist als einziges eine Portritsitzung belegt: ,, The king sate yesterday at Van

Dyck*s for the Prince of Orange®, Historic MSS Commission 3rd Report (Northumberland Papers)
Appendix no. 132, p. 118, zit. nach Blake, 312. Vermutlich handelt es sich um das Bild in Windsor.
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Ausgangspunkt fiir die Darstellungen in St. Petersburg und fiir das vor
kurzem entdeckte halbfigurige Bildnis in Riistung. Wihrend also Henrietta
Maria immer wieder ein Schema variieren lie3, war Karl I. bereit, fiir eine
neue Bildidee seinem Hofmaler erneut Modell zu stehen.

3. Melancholie oder tranquillitas?

Zur grofiten Versuchung und Gefahr fiir den Interpreten von Portrits gehort
die physiognomische Deutung, das ErschlieBen charakterlicher Eigenschaften
aus korperlichen Merkmalen, insbesondere den Gesichtsziigen. Diese
Methode ist subjektiv und sehr fragwiirdig, da ein Zusammenhang zwischen
der physischen Ausbildung des Korpers und dem Wesen eines Menschen
nicht nachzuweisen ist. Dem gegeniiber steht die Moglichkeit, dal ein
Kiinstler bewuflt sein Modell gemil3 tradierter Konventionen mit Ziigen
ausstattete, die als Kennzeichen geistiger Eigenschaften oder Haltungen
dienten und die als solche von den Zeitgenossen gesehen und verstanden
wurden. Fiir den Interpreten bleibt auch dies problematisch, da diese
Merkmale fiir die Zeit vor der Mitte des 18. Jahrhunderts kaum {iiberliefert
sind und es nicht gewéhrleistet ist, sie heute richtig zu erkennen.’’

Die Portrits Karls I. von Van Dyck wurden vor allem im 18. und 19.
Jahrhundert Gegenstand physiognomischer Deutungen. Nach seiner
Hinrichtung ist Karl I. als Mértyrer verehrt worden. John Evelyn tiberlieferte
einen angeblichen Ausspruch Berninis, Van Dyck habe in seinem
Dreifachportrit ,foretold something of funest and unhappy, which the
Countenance of that excellent Prince foreboded.“ Van Dyck wurde in der
einsetzenden ,,gloomy school of interpretation‘ als Prophet des Untergangs
von Karl I. und dessen Hof bezeichnet, obwohl es Mitte der 1630er, den
ruhigen Jahren des ,halcyon reign, noch keine Anzeichen fiir einen
Biirgerkrieg gab.* Karl 1. wurde fortan kanonisch als Melancholiker

¥ Vgl. z. B. Pomponius Gauricus, De Sculptura [1504], hg. Heinrich Brockhaus, Leipzig
1886, 153 ff. Wiemers (1987-88), 250 f., warnt vor physiognomischen Deutungen, s. auch Campbell,
27. Fin besonders krasses Beispiel bei Schifer, 1220 f. zu Karls 1. Dresdner Portrit. Zu
physiognomischen Konventionen am Beispiel eines 16wenhaften Charakters s. Meller, 58 ff. S. auch
Eddy de Jongh, ,,Reticent informants: seventeenth-century portraits and the limits of intelligibility*;
Polyanthea. Essays on art and literature in honor of William Sebastian Heckscher, hg. Karl-Ludwig
Selig, Den Haag, 1993, 57-73.

4 Der ganze Abschnitt lautet: ,,But of these Accessaries only in Medals, and Pictures in
Prints, tho’ a Physiognomist can take little notice, so as to make any certain Judgment, for want of
Colour they may yet from other likensses [sic], make almost the same Conjectures, as from the Life
it self; as ‘tis reported of that Artist, who from a Picture only drawn by the great Apelles, predicted
by what Accident the Original should perish. And I have been told, of the famous Architect and
Statuary, the late Chevalier Bernini, who cut that rare Bust of Charles the First at Rome in white
Marble, from a Picture painted by Van Dyke (yet extant, and to be seen in one of His Majesty’s
Apartments) that he foretold something of funest and unhappy, which the Countenance of that
Excellent Prince fore-boded.”; Evelyn, 335. Ausfiihrlich zu dieser Textstelle s. Francis Haskell,
History and its Images. Art and the Interpretation of the Past, New Haven und London 1993, 391 f{f.
Zur ,.gloomy school“s. Held (1958), 141; Strong (1972), 26 ff. und 95 f.; Ollard, 189 ff.; Ida
Lindenborg, ,,.Did the execution of Charles I influence Rembrandt’s Ecce Homo? A tentative
investigation®, Print Review 6 (1976), 18-26, 22 f., zur Rezeption der Hinrichtung in Holland;
allgemein zur Rezeption s. auch Van Dyck in Check Trousers. Fancy Dress in Art and Life 1700-
1900, hrsg. Sara Stevenson und Helen Bennett, Edinburgh 1978, 19-27. — Noch unbearbeitet sind
die Vanitasstilleben, die Portrits des Konigs als Stiche, Miniaturen oder Medaillen integrieren. Sie
stammen von Evert Collier (Quodlibet, 1698, Christie’s, 8. Dezember 1950 (38); Trompe ['Oeil mit
Briefschaften, 1703, Kat. Leiden, 96, Nr. 1195; Gemar-Koeltzsch, II., 258, Nr. 80/13; Stilleben mit
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beschrieben. Schon 1635 hatte Vicenzo Gussoni den Konig als ,,more
disposed to melancholy than joviality* bezeichnet. Zwei Jahre spiter jedoch
versicherte Karl I. seinem Neffen Karl Ludwig von der Pfalz, er sei der
gliicklichste Konig der Christenheit.*!

Die Frontalansicht des Portrits fiir Bernini zeigt Karl I. mit hdngenden
Augenlidern. Ein Vergleich mit dem Portrit Jakobs I. im Ornat des
Hosenbandordens von 1621 in der Londoner National Portrait Gallery von
Mytens 1aBt die Frage aufkommen, ob es sich hier nicht einfach um eine
Familiendhnlichkeit der Stuarts handeln konnte.*” Einen ausgesprochenen
Melancholiker malte Van Dyck posthum mit Henry Percy, dem 9. Grafen von
Northumberland.* Der in die Hand gestiitzte Kopf, die nachlissige Kleidung
und die zusammengezogenen Brauen unterscheiden sich deutlich von allen
Portrits Karls I. Eine Charakterisierung des Konigs als Melancholiker iiber
eine Schilderung seiner tatsidchlichen Gesichtsziige hinaus scheint mir daher
zweifelhaft, zumal die elizabethanische Mode der Melancholie als hofische
Attitiide in den 1630ern ihren Zenit bereits tiberschritten hatte.

Als Alternative schlage ich eine Deutung der Physiognomie Karls I. in
Zusammenhang mit dem Neo-Stoizismus vor. Das Gesicht des Konigs ist auf
allen Portrits von Van Dyck reglos, ernst und mit festem, oft ausdruckslosen
Blick. Dies war auf zahlreichen Bildnissen seit Holbein, vor allem aber seit
den 1620ern bei holldndischen Kiinstlern wie Miereveldt, Ravesteyn und de
Keyser ein Kennzeichen fiir rranquillitas, die stoische Ruhe.*

Der Stoiker strebte einen Zustand vollkommener moralischer Tugend
an, den er nur durch eine Absage an samtliche duleren Einfliisse und seine
inneren korperlichen Bediirfnisse und Leidenschaften erreichen konnte. Dies
gelang ihm durch strikte Selbstdisziplin, die Kontrolle seiner Handlungen und
die Unterdriickung seiner Gefiihle durch die Vernunft. Nach auflen wirkte ein
Stoiker daher gelassen, emotions- und teilnahmslos.* Dieser ideale Zustand

Kronjuwelen, 1707; Vanitas Stilleben, 1703, Sotheby‘s, 16. Dezember 1999, (39)); Johannes
Vermeulen (Stilleben, Sotheby’s, 20. April 1988 (187)) und Vincent Laurensz. van der Vinne
(Gemar-Koeltzsch, III., 1051, Nr. 415/3; 1053, Nr. 415/5), einer eng verwandten Kiinstlergruppe.
Ein Vanitasstilleben mit Portrits Karls I. und Henrietta Marias als Buchillustrationen schuf Simon
Renard de Saint André, W. R. Brown, 159, Nr. 185; ein weiteres von einem unbekannten Kiinstler
wurde verkauft bei Christie’s Rom, 13. April 1989 (110). Ein Vanitas Stilleben des Hendrik
Andriessen zeigt rechts die englische Krone, das Szepter und den Lesser George des
Hosenbandordens, Mai und Vlieghe, 86 Abb. 11; ein dhnliches Stilleben von 1635 war am 7.-9. Mai
1958 bei Weinmiiller (719), Weltkunst 28.9 (1958), Abb. S. 16.

4 CSPV 23 (1632-36), 363; CSPD 11(1637), 287, 6. Juli, Nr. 42: ,Before the Prince
Elector’s going, the King declared to him that but for his business he was the happiest King or
Prince in all Christendom, which is most true.

“ ter Kuile (1969), 75 f., Nr. 60. K. Ahrens, 33 f., beschrieb die Melancholie als
dynastisches Kennzeichen der Habsburger auf ihren Portrits. Da Karl L. fiir seine Portrits oft Tizians
Darstellungen Karls V. zum Vorbild wihlte, ist vielleicht zu iiberlegen, ob sie nicht als Ausdruck
des imperialen Anspruchs der Stuarts verstanden werden konnte, falls es sich hier doch um
Melancholie handeln sollte.

* Wheelock und Barnes, 256, Nr. 65. Vgl. Moretto, Gould, 156, Nr. 299.

w“ Heckscher, 130; H. P. Chapman, Rembrandt’s Self-Portraits. A Study in Seventeenth-
Century Identity, Princeton 1990, 25; Adams, 313 f. und Ann Jensen Adams, ,,The Three-Quarter
Length Life-Sized Portrait in Seventeenth-Century Holland. The Cultural Functions of
Trangquillitas*, Looking at Seventeenth-Century Dutch Art. Realism Reconsidered, hrsg. Wayne
Franits, Cambridge 1997, 158-174, 167 ff. Bereits O. Millar hatte Karls I. Gesichtsausdruck als
‘tranquil, reserved*beschrieben, Millar (1982), 52.

4 Hierzu ausfiihrlicher Abel, 3; Bouwsma, 10, 22 f., Salmon, 204; Adams, 314 f.
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galt als von nur wenigen erreichbar und war daher Merkmal des Herrschers,
denn die Kontrolle und Ordnung der eigenen Begehren wurde mit der
Fihigkeit gleichgesetzt, Ordnung in der Gesellschaft herzustellen.*®

Der Neo-Stoizismus lebte 1584 nach der Publikation von De
Constantia des Justus Lipsius wieder auf, das 1595 von John Stradling ins
Englische {iibersetzt wurde. Sir Philip Sidney kannte Lipsius und
korrespondierte mit ihm, Lipsius widmete ihm eines seiner Werke.*’ Der Graf
von Essex und Francis Bacon fiihrten diese Tradition fort. 1614 iibersetzte
Thomas Lodge Seneca. Der Kreis um den Kronprinzen Henry war gepragt
vom Stoizismus, obwohl sich Jakob I. entschieden dagegen aussprach.*® Sir
Henry Wotton und Ben Jonson waren beeinfluBt von Seneca und Tacitus.*
Unter Karl I. waren es vor allem Arundel und Strafford, die sich zum
Stoizismus bekannten. Arundel besal eine Biiste Senecas, die Rubens in
seinem Gruppenbildnis mit Justus Lipsius darstellte, in seiner Bibliothek
befanden sich sieben Ausgaben von Seneca.’® Strafford empfahl den
Stoizismus 1636 als ,.the best morality and duty of a man in employment.*
Auch Anne Clifford, die Gemahlin Pembrokes und Tochter von Elizabeths 1.
Champion George Clifford, 3. Graf von Cumberland, war Stoikerin. Ihre
abweisende, in sich geschlossene Haltung auf Van Dycks groem
Familienbildnis der Pembrokes in Wilton House konnte ein Ausdruck dieser
geistigen Haltung sein.’' Einige der wichtigsten Minner aus Karls I. engster
Umgebung waren demnach Anhidnger des Stoizismus. Wie zahlreiche
Hinweise vermuten lassen, zihlte auch er dazu.

In einigen seiner schwersten Stunden schien Karl I. vollig unberiihrt von
den Ereignissen. Als ihn die Nachricht von der Ermordung seines engen
Freundes Buckingham wihrend eines Gottesdienstes erreichte, horte er die
Predigt unbewegt bis zum Ende und zog sich erst dann zuriick. Bei der
Verkiindung seines Todesurteils und auf dem Schafott zeigte er ,,the same
unconcerndness and motion, that he usually had, when he enterd into it [the
Banqueting House] on a Masque night.“** Karls 1. Motto lautete ,,Si vis
omnia subjicere, subjice te rationi” - ,,Wenn Du alles unterwerfen willst,
unterwirf Dich Deiner Vernunft > Senecas Ausspruch ,.Es ist derjenige am

 Heckscher, 130; Bouwsma, 24, 32, 59; Jonathan Scott, Algernon Sidney and the English
Republic, 1623-1677, Cambridge 1988, 18.

7 Salmon, 205 f.

a8 Salmon, 202, 205-8, 223 f.; Alan T. Bradford, ‘Stuart Absolutism and the ‘Utility of
Tacitus™, Huntington Library Quarterly 46 (1983), 127-155, 138, 147, 150; Worden in Sharpe und
Lake, 88 f.

® Salmon, 212, 219. Zur Rezeption von Tacitus unter Elizabeth I. und Jakob L. s. Smuts in
Sharpe und Lake, 25-43; Blair Worden ibid., 76 f. und passim.

3 Howarth (1985), 85, 87; Sharpe (1992), 235. Vgl. auch die Vanitasallegorie des Simon
Luttichuys von 1646 in Privatbesitz, Grimm (1993), 152, Abb. 96. Der Portritstich mit Rubens fiir
Van Dycks lkonographie liegt neben einer Biiste Senecas, umgeben von einer Palette und Werken
verschiedener Kunstgattungen.

5! Brief von George Butler vom 30. November 1636, zit. nach Sharpe (1992), 235. S. auch
Sharpe (1987), 14. Zu Anne Clifford s. Friedman in Gent (1995), 359, 365 f. Howarth (1997), 227,
ist der Ansicht, es handle sich hier um Lady Susan Vere, die erste Frau Pembrokes.

2 Nancy Klein Maguire, ,,The theatrical mask/masque of politics: the case of Charles I
Journal of British Studies 28 (1989), 1-22, 18 f.

53 AnldBlich seiner Immatrikulation in Oxford 1616 wurde eine Medaille mit dieser
Umschrift geprigt, noch 1648 schrieb Karl I. diesen Spruch in ein Album. Hawkins, 219, Nr. 71. Er
erschien auch als Bildumschrift auf einem Stich nach Mytens von 1628, Biirger, 169, Nr. 125. Beim
Festeinzug in Edinburgh 1633 trug Clio das Motto, Bergeron (1992), 180 f.
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michtigsten, der Macht tiber sich selbst hat“wurde im 17. Jahrhundert héufig
aufgegriffen, so auch von Philip Massinger in seinem Drama The Bondman
von 1624 (I, 3): ,,He that would govern others, first should be Master of
himself.“>* Karls I. Motto ist somit eine weitere Variante von Seneca. Kurz
vor seiner Hinrichtung sagte Karl I., ,,we have learnt to own ourself by
retiring into ourself.*>> Fast identisch klingt die Inschrift nach dem stoischen
Satiriker Persius auf einem Felsen auf Van Dycks Portriat des Sir John
Suckling: ,Ne te quaesiveris extra‘; ,,Such drauflen niemals Dich selber.**¢
Auf dem Titelblatt des Eikon Basilike von William Marshall wird Karl I.
bildlich mit einem Fels in stiirmischer See verglichen: ,,Jmmota triumphans*. 37
In Rubens® Deckengemilden des Banqueting House erkannte Morford
zahlreiche Anspielungen auf und Ubereinstimmungen mit den Schriften von
Lipsius, so etwa in den Tugenden eines Prinzen, beneficientia, castitas,
patientia und animi magnitudo, und dem stoischen Tugendkanon iustitia,
temperantia, prudentia und fortitudo.” Es ist unklar, wie groB der Anteil
Karls I. an der Ausarbeitung des ikonographischen Programms der
Deckengemilde war. Er wird jedoch den Entwiirfen von Rubens mit ihrem
stoischen Gehalt zugestimmt haben, obwohl sein Vater nun durch eine
Philosophie verherrlicht wurde, die er zu Lebzeiten bekimpft hatte.”® In Van
Dycks Portrits Karls I. finden sich zahlreiche Andeutungen der stoischen
Tugenden. J. D. Stewart nimmt an, Van Dyck sei selbst Stoiker gewesen, wie
verschiedene Elemente in seinen Selbstportrits und Skizzen sowie die
Formulierung seines Testaments vermuten lassen.®

Der Stoizismus besall am englischen Hof eine lange Tradition und fand
in Karls I. engstem Kreis zahlreiche Anhinger. Wie AuBerungen und
Verhalten des Konigs vermuten lassen, zéhlte er selbst dazu und lief sich von
Van Dyck als vir gravis darstellen, dem Ideal der ataraxia entsprechend.’’

IV. Die Insignien des Konigs und des Hosenbandordens

Karl 1. trdgt auf allen Portrits Van Dycks die Kleinodien des
Hosenbandordens, auf sechs der elf Bildnisse finden sich die Insignien der
Konigswiirde. Sie sollen daher vor den Einzelanalysen der Portréts gesondert
besprochen werden. Die Insignien sind Symbole der koniglichen Autoritit.'

> Beide Zitate nach Adams, 317.

35 7it. nach Sharpe (1992), 190.

3% Malcolm Rogers, ,,The Meaning of Van Dyck’s Portrait of Sir John Suckling®, Burlington
Magazine 120 (1978), 741-745, 742. Die Satiren des Persius, Hg. Otto Seel, Miinchen 1950, 9. S.
auch Smuts in Sharpe und Lake, 30, zur Mode von Satiren in der Art des Persius und Juvenal.

57 Kogan, 271. 1642 wurde eine Medaille anldBlich Henrietta Marias Reise nach Holland mit
diesem Motiv und dem Revers MEDIIS IMMOTA PROCELLIS geprégt, 1649 nach Karls 1. Hinrichtung
eine Medaille mit dem Revers IMMOTA TRIUMPHANS. Hawkins, 291, Nr. 106 und 341, Nr. 190. S.
auch 233 f., Nrn. 95-97. Zum Fels in der Brandung als stoisches Symbol Miiller Hofstede (1992),
378; Adams, 317.

5% Morford, 204-208.

¥S. 0., 52, Anm. 48,

% Stewart in Wheelock und Barnes, 69-73.

" In der romischen Republik war diese ernste ,,Nobilitdtsmiene* Ausdruck politischer
Uberzeugungen und Kennzeichen des um das Gemeinwohl besorgten Beamten. Luca Giuliani,
Bildnis und Botschaft. Hermeneutische Untersuchungen zur Bildniskunst der romischen Republik,
Frankfurt a. M. 1986, 225-9; Miiller Hofstede (1992), 379. Zur ataraxia s. Abel, 3.

" Twining, xi.
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Sie verkorpern die gesetzgebende Macht und den Herrschaftsanspruch des
Konigs. Die wichtigsten, Krone, Szepter und Reichsapfel, sind auf den
Portrits Karls I. dargestellt. Da bis auf den Salbungsloffel samtliche Insignien
1650 zerstort wurden, besitzen die Portrdts von Mytens und Van Dyck
dokumentarischen Wert, wobei die Wiedergabe bei Mytens detaillierter und
offenbar getreuer ist als bei Van Dyck.>

Es wurde zwischen Kronungs- und Staatsinsignien unterschieden. Die
Kronungsinsignien wurden in einer kleinen, schwer zuginglichen Kapelle der
Westminster Abbey aufbewahrt und, da sie zum Teil aus der Zeit Edwards
des Bekenners stammten, wie Reliquien verehrt.? Die Staatsinsignien wurden
im Tower verwahrt. Neben der Krone des hl. Edward und der kaiserlichen
Staatskrone konnte der Konig auch noch weitere Kronen fiir sich anfertigen
lassen, ihre Zahl war nicht vorgeschrieben. Bei zeremoniellen Anldssen wie
bei der Offnung des Parlaments trug der Konig jedoch die Staatskrone, die
auch auf den Portrits dargestellt ist. Thre Bezeichnung als kaiserliche
Staatskrone, imperial state crown, riihrt von ihrer durch Heinrich VIII.
eingefiihrten geschlossenen Form mit zwei sich kreuzenden Biigeln her, die
von einer Kugel und einem Kreuz bekront werden. Seit Heinrich VIII. war
der englische Konig keinem anderen Herrscher auler Gott Rechenschaft
schuldig und besaB die allerhochste Autoritit.* Die Staatskrone Karls I.
stammte vermutlich von Heinrich VII. oder Heinrich VIIL’ Sie zeigte
alternierend funf lateinische Kreuze und fiinf Fleurons, die mit den
Darstellungen Christi, Marias mit dem Kind, des hl. Georg und
wahrscheinlich mit den hln. Edward und Edmund versehen waren. Diese
Schutzheiligen der englischen Konige verbildlichten deren Abstammung von
heiligen Vorfahren.® Die Krone wog etwa sieben Pfund und war mit Rubinen,
Saphiren, Smaragden, Diamanten und Perlen besetzt.” Im Kronungsritus
wurde sie als die Krone des Ruhms, der Rechtschaffenheit und eines ewigen
Konigreichs bezeichnet.® Van Dyck stellte diese Krone stets von der
Riickseite her dar, wihrend Mytens sie von vorne zeigte, wo im Fleuron
Maria mit dem Kind zu sehen war. Nach zunehmender Kritik der Puritaner
wollte Karl I. offenbar Anspielungen auf den Katholizismus vermeiden.’

Der etwa 750 g schwere Reichsapfel wurde von einem Kreuz bekront,
in seiner Mitte umfing ihn ein Band. Diese Anordnung dhnelt dem Abschluf3
der Krone. Hier wurde die Herrschaft der christlichen Religion und des
Erlosers iiber die Welt symbolisiert.'® Zum Zeichen ihrer richterlichen Gewalt

2 Vgl. Strong (1990), 121, Detailabbildung der Insignien aus Mytens’ Portriit Karls 1. in der
National Portrait Gallery von 1631. Zur Zerstérung der Kronjuwelen s. Lightbown in MacGregor
(1989.1), 268.

3 Legg, xlv; Lightbown in MacGregor (1989.1), 257 f; Butler, 6; Twining, 104 ff. Zum
Kronungsritus ausfiihrlich Lightbown ibid, 262-68; T. Butler, 22-24.

* Lightbown in MacGregor (1989.1), 259.

5 Lightbown in MacGregor (1989.1), 259; Strong (1990), 122.

6 Lightbown in MacGregor (1989.1), 259; Holmes, 82.

7 Widerspriichliche Angaben zur Zahl der Edelsteine bei Strong (1990), 122 und Lightbown
in MacGregor (1989.1), 260.

8 Legg, 261.

o Holmes, 83, Strong (1990), 122. Eine Olskizze der Krone mit Szepter und Reichsapfel, wie
sie auf Van Dycks Bildnis der Familie Karls I. und dem Doppelbildnis in Kremsier erscheint, wird
Jan Boeckhorst zugeschrieben, s. Jan Boeckhorst 1604-1668. Maler der Rubenszeit, Kat. Ausst.
Antwerpen und Miinster, 1990, 83 Abb. 52.

1% Twining, 200, 210; T. Butler, 16.
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besalBen die englischen Konige ein Szepter mit der Kugel und dem Kreuz
sowie einen Stab mit einer Taube. Karl I. lie beide Insignien verbinden, die
Taube erhob sich nun iiber dem Kreuz. Er vereinte so die Symbole von
Recht, Gnade und Gerechtigkeit.'’

Henrietta Maria wird bei Van Dyck mit einer kleinen Biigelkrone
dargestellt. Sie weist vier Fleurons und mit zahlreichen Perlen geschmiickte
Biigel auf, hat jedoch nur ein Kreuz iiber dem Scheitelpunkt der Biigel. Es ist
nicht sicher, um welche Krone es sich hier handelt. Es kann nicht die
Staatskrone der Konigin sein, mit je sechs Kreuzen und Fleurons sowie
schmucklosen Biigeln, wie sie in einem Inventar von 1521 beschrieben
wurde.'?

Karl 1. war als Konig Oberhaupt des Hosenbandordens, dem auch
heute noch hochsten englischen Ritterorden. Die Griindung des Ordens ist
von Sagen umwoben. Wahrscheinlich wurde er um 1348 von Edward III. ins
Leben gerufen, um sich der Loyalitit seines Adels zu versichern.”> Die
Mitgliedschaft, die neben dem Konig und dem Thronfolger vierundzwanzig
knight companions umfafit, gilt als grole Auszeichnung. Zugelassen sind nur
die hochsten Adligen, hohe Beamte der Krone und fremde Herrscher und
Prinzen."* Die Tudors hatten den Orden als Gegenstiick zum burgundischen
Orden vom Goldenen Vlies wieder aufleben lassen. Karl I. bemiihte sich nun,
das Ansehen des Ordens durch eine umfassende Reform und einen
Riickbezug auf seine alten Traditionen zu heben." Er lieB die Liturgie der
Feierlichkeiten in Windsor am Festtag des Ordens, dem 23. April, nach
anglikanischem Vorbild neu gestalten und die Georgskapelle mit silbernem
MeBgeschirr von Christian van Vianen ausstatten. Van Dyck sollte Entwiirfe
fir Teppiche mit der Geschichte des Hosenbandordens liefern.'® Die
Organisation der profanen Belange war weniger erfolgreich. Nachdem Karl 1.
1631 eine Kommission aus neun Rittern eingesetzt hatte, um in vier
jahrlichen Treffen die Angelegenheiten des Ordens zu besprechen und zu
regeln, fanden diese in minimaler Besetzung meist nur statt, um den néchsten
Termin auszumachen. Eine zweite Kommission von 1637 mit sechzehn
Rittern, unter ihnen Pembroke, Arundel, Hamilton, Lennox und Danby, blieb
ebenso wirkungslos. Ihr letztes Treffen fand am 1. Februar 1638 statt, ,,and
further than this sitting, can I not trace the prosecution of this noble design
and intendment of the late Royal Soveraign, all the following years of his
reign; but that here it slept in silence and neglect.*!”

i Twining, 188 f., 224; Legg, 263; T. Butler, 15, 23. Zu einer Anekdote iiber eine
Beschidigung der Taube s. Lightbown in MacGregor (1989.1), 262 f.

2 Lightbown in MacGregor (1989.1), 260; Strong (1990), 122. Vgl. die Krone auf Van
Dycks Portrdt Marie de’Medicis im Musée des Beaux Arts in Bordeaux, Larsen (1988) II., 205, Nr.
511. Sie unterscheidet sich deutlich von der von Rubens im Medicizyklus dargestellten Krone.

13 7u den verschiedenen Griindungsmythen s. Ashmole, 178-183; Strong (1977), 178 ff. und
Gregory, 112. Vale, 76-91, geht den tatsdchlichen Quellen nach.

14 Strong (1962), 246 und 262; (1972), 59; Lightbown in MacGregor (1989.1), 251.

15 Strong (1972), 59; (1977), 166 ff.; Ashmole, 195; Adamson in Sharpe und Lake, 174 ff.;
Sharpe (1992), 219 f.

16 Palme, 12 ff.; Loomie, 176 f.; Sharpe (1989), 156; Strong (1962), 249, 172, 59; Lightbown
in MacGregor (1989.1), 252 f. Das MefB3geschirr endete wie die Kronjuwelen unter den Puritanern
im Schmelztiegel der Miinzstitte. Zu Van Dycks Entwurf s. Millar (1982), 86 f. Nr. 43; Held in
Wheelock und Barnes, 364 ff. Nr. 102.

17 Ashmole, 195-198.
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Die duBleren Abzeichen des Ordens bestanden urspriinglich aus dem
hellblauen Hosenband, zu tragen etwas unterhalb des linken Knies, dem
blauen Mantel, einem karmesinroten Umhang, der von schweren Kordeln und
dicken Tasseln gehalten wird, und einem Hut. Heinrich VIII. fiihrte den
George und die Kette ein. Alle Insignien werden nach dem Tod des Trigers
zuriickgegeben.'® Der Mantel war zwischen 1564 und 1637 purpurrot. Karl I.
lieB neue Mintel aus himmelblauem genuesischen Samt anfertigen, die zum
ersten Mal bei der Einfiihrung des Kronprinzen in den Orden am 21. Mai
1638 getragen wurden."” Auf den Portrits Van Dycks trigt Karl I. stets
entweder den Lesser George oder den Great George. Das Dresdner Bild und
das Familienbildnis zeigen auBerdem das Ordenszeichen auf seinem Umhang.

Der Lesser George ist ein ovaler Anhidnger mit einer vom Hosenband
gerahmten Darstellung des hl. Georgs zu Pferde, der die Lanze in den
Drachen stoBt. Er sollte die Ritter an ihren Schutzpatron, den tapferen
Soldaten Christi erinnern.”® In Friedenszeiten wurde der Anhiinger an einem
Seidenband um den Hals getragen, das beim Reiten quer iiber die linke
Schulter und unter den rechten Arm gefiihrt wurde. In Kriegszeiten und auf
Portrits in Riistung mufite der George an einer kurzen Goldkette um den
Hals getragen werden.”' Das Seidenband war urspriinglich schwarz, Jakob I.
legte 1622 seine blaue Farbe fest.”> Der Anhinger selbst konnte von seinem
Triger nach Belieben mit Edelsteinen geschmiickt werden.”

Dies war beim Great George untersagt. Auch er zeigt den hl. Georg als
Drachent6ter, aber ohne rahmendes Hosenband. Er wird als goldener
Anhinger einer um 850 g schweren Kette getragen, die aus 26 goldenen
Knoten im Wechsel mit einer roten, vom Hosenband umschlossenen Rose
besteht. Sie symbolisiert die Vereinigung der Ritter als Bund des Friedens und
der Treue. Heinrich VIII. verordnete 1522, Kette und Great George an
Feiertagen und den Lesser George an allen iibrigen Tagen zu tragen.**

Am 27. April 1627 ordnete Karl 1. an, dall alle Ordensritter auf der
linken Seite ihrer Umhinge und Mintel das Georgswappen zu fiihren hatten,
sofern sie keine Ordensroben trugen. Dieses Abzeichen bestand aus dem
roten Georgskreuz auf weilem Grund, umrahmt vom Hosenband. Es sollte
nicht durch Perlen oder Edelsteine verziert werden.” Zwei Jahre spiter lie
er einen gestickten, vom Kreuz ausgehenden silbernen Strahlenkranz
hinzufiigen.*

'8 Ashmole, 202. Vgl. Hollars Stich der Insignien, Lightbown in MacGregor (1989.1), 273.

' Ashmole, 210.

20 Strong (1962), 261. Zum Lesser George, den Karl 1. bei seiner Hinrichtung trug, s.
Mansfield, 57 und Lightbown in MacGregor (1989.1), 273 und 275, Anm. 49. Er war aus Onyx und
barg eine Miniatur Henrietta Marias.

*! Ashmole, 228.

2 Ashmole, 227, wohl in Angleichung an das hellblaue Hosenband. Edward IIl. wihlte Blau
in Anlehnung an die heraldischen Farben Frankreichs, dessen Konigstitel er beanspruchte, Vale, 76.

> Ashmole, 226.

2 Ashmole, 221 und 233; Strong (1962), 261; Mansfield, 50. S. Lightbown in MacGregor
(1989.1), 272, zu den verschiedenen Georges von Karl 1.

% Ashmole, 216. Heinrich VIIL hatte das Georgskreuz als Schlachtenfahne Englands
eingefiihrt, es ist heute Teil des Union Jack, Strong (1962), 262 {.; id. (1972), 60; Mansfield, 58.

% Ashmole, 216. Karl 1. lie zu diesem Anlal} eine Medaille mit der Inschrift PRISCI DECUS
ORDINIS AVCTVM prigen. S. Strong (1980), 81 und 84 zu Zahlungen an E. Harrison fiir das
Besticken seiner Umhénge. Auf Honthorsts Familienbildnis der Buckinghams von 1628 ist bereits

der erst ein Jahr spiter offiziell eingefiihrte Strahlenkranz zu sehen, C. White, 56, Nr. 75. Er wird
auch auf Van Dycks Portrits von Lennox, Karl Ludwig von der Pfalz und dem 4. Grafen von

56



Der hl. Georg als Patron des Ordens war der Schutzheilige Englands
und der Soldaten. Seine Verehrung wurde von den Puritanern heftig
kritisiert.”” Peter Heylin, Bischof von Winchester und damit Prilat des
Ordens, begegnete dem mit seiner 1631 verdffentlichten Historie of that most
famous Saint and Soldier of Christ Jesus, George of Cappadocia.®™ Karl I.
wurde in Stiicken wie John Denhams Cooper’s Hill, Albion’s Triumph,
Coelum Britannicum und Michael Draytons Poly-Olbion mit dem hl. Georg
verglichen. Rubens malte 1629 fiir sich den Konig als Erretter der Prinzessin
und der Stadt vor dem Drachen.” Karl 1. tauschte mit dem Grafen von
Pembroke ein Bild Raffaels mit dem hl. Georg gegen einen Band mit
Zeichnungen Holbeins. Auf dem Gemilde, das B. Castiglione als Geschenk
des Herzogs von Urbino fiir Heinrich VIII. nach England gebracht hatte,
trigt der Heilige das Hosenband.*

D. Die Hauptwerke der Konigsbildnisse Anton van Dycks
I. Die Reiterportrits
1. Karl I. und M. de St. Antoine unter einem Triumphbogen, 1633
(Buckingham Palace)’

Karl I. reitet dem Betrachter auf einem weien Pferd durch einen Torbogen
entgegen und wird an seiner linken Seite von seinem Reitmeister Pierre
Antoine Bourdin, Sieur de St. Antoine, begleitet. Zwei kannelierte Sdulen
flankieren das Tor, an dessen Seiten eine méchtige griine Draperie herabfillt.
Am linken Sockel lehnt ein groBes Wappenschild mit einer Krone. Der Konig
tragt eine Riistung und einen breiten Spitzenkragen, der Lesser George hiangt
an einem blauen Seidenband quer iiber seinen Oberkorper. Karl 1. stiitzt
seinen Kommandostab auf die rot-goldene Satteldecke und lenkt sein Pferd
mit einem au pas a droite’ aus dem Schatten des Tores in das von links
einfallende Licht. Das Gesicht Karls I. ist im Gegensatz zu dem seines
Begleiters hell beleuchtet.” Der Reitmeister blickt ergriffen zum Konig auf.
Er ist rot gekleidet und triagt den Helm Karls I. Sein ausholender Schritt ist

Pembroke gezeigt. Wheelock und Barnes, 159 f., Nr. 66; 37; Gliick (1931), 442 und 569. Das
einzige Portrdt Van Dycks von einem Ritter in Ordensroben ist Henry Danvers in der Eremitage,
Millar (1982), 62 f., Nr. 20.

7 Die weiteren Ordenspatrone, die Trinitit und die Jungfrau Maria, spielten vermutlich aus
diesem Grund unter Karl I. keine Rolle mehr, Ashmole, 187 f.

% Strong (1972), 60.

» Strong (1972), 60 und 63 sowie Anm. 58; Parry (1981), 218; Smuts (1987), 247. Zu
Rubens Millar (1972), 56 f., Nr. 84 und Frontispiz; und s. u., 124, Anm. 88.

30 Parry (1981), 217. Es befindet sich heute in Washington. Griffiths, 79 f., Nr. 34; 81, Nr.
36.

" Eine gekiirzte Fassung dieses Kapitels erschien als ,,Van Dyck‘s Charles I on Horseback
with M. de St Antoine*in V lieghe (2001), 139-150.

2 Vgl. den dhnlichen Sattel in Besitz H. Halfords, die Fransen und der Dekor stimmen
tiberein. Angeblich lief} ihn Karl I. nach der Schlacht bei Naseby in Wistow Hall zuriick. Gibb, Taf.
XXV. 2. — Zum Schritt s. Dent, 155, Abb. 128, aus Newcastles Nouvelle Méthode [1658]. William
Cavendish, spiter Herzog von Newcastle, war Schiiler St. Antoines und Reitlehrer des Kronprinzen.
Worsley, 158. Vgl. auch Pluvinel, 65: ... unnd damit das passagiren in den Volten recht
proportionirt sey / so miissen die forderste Schenkel einen Circkel ohngefehr def3 Pferds ldnge
machen / und die hinderste einen andern / welcher zwey drittheil kleiner sey.*

3 Nach einer Beobachtung von Hennen, 34.
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dem des Pferdes vergleichbar, moglicherweise ein Hinweis auf sein Amt.*
Durch das Tor werden hinter Karl I. ein bewolkter Himmel und eine Bucht
sichtbar. Die Basis hinter dem Wappenschild ist unvollendet, jene hinter St.
Antoine fehlt ganz.” Starke Kontraste in der Farbe und Bewegung bestimmen
das Bild. Dem rot-goldenen Ton der unteren Hilfte mit Wappen, Satteldecke
und Gewand St. Antoines ist oben das Griin der Draperie entgegengesetzt;
derart eingerahmt, erscheint Karl I. im Zentrum vor dem gelblich-blauen
Himmel. Die neutrale braune Farbe des Torbogens dampft die sich
steigernden Primérfarben. Die strenge Architektur und die dreiteilige
Gliederung des Bildes wirken ruhig im Vergleich zu den wehenden
Stoffbahnen und dem seine Richtung dndernden Pferd.

Der iiberwiltigende Eindruck, den dieses monumentale Werk am Ende
der Galerie von St. James’s und spiter in Hampton Court machte, lie 3 Orgel
und Strong und jiingst Hennen vermuten, es sei als Trompe ['eil konzipiert
worden.® Dem widerspricht nicht nur der ,great large Carved frame; 7 der
das Gemilde unmifverstindlich als solches auswies, sondern auch der
deutlich unfertige Zustand der Sédulenbasen. Zwar rithmten 1638 Pierre de la
Serre und nach 1660 James Yonge die tduschend lebendige Darstellung des
Konigs, machten jedoch zugleich die Einschrinkung, dies scheine so nur aus
der Ferne und nur dann, wenn man sich allein auf seine Augen verlieBe.®

Das bewufite Spiel mit der Fiktion des Seins und dem Erkennen des
Scheins war um 1600 in der Malerei eine Forderung an den Kiinstler. Ein bis
ins letzte Detail ausgearbeitetes Bild galt schon bei Plinius als verwerflich, der
Apelles lobte, als einziger ,,quod manum de tabula sciret tollere® Auch
Cicero schrieb in seinem Orator, ,,quaecdam etiam neglegentia est diligens*; 10
was in der Renaissance Alberti, L. Dolce, Castiglione und andere
iibernahmen.'' Noch 1638 forderte Junius in The Painting of the Ancients:
“Thus may we very well be satisfied with the Imitation of the chiefest things,
assuring our selves that lesser things will follow of themselves.“'? Diese

4 Wendorf, 85. Liedtke (1989), 235, verglich ihn mit dem Hund auf Van Dycks Portrit des
Antonio Giulio Brignole Sale: zwei treue Diener. Vgl. auch Jeffrey Hudson, der wie andere Diener
am Hof rot gekleidet ist. Der Kopf St. Antoines ist beinahe im Profil gegeben. Das Profil
kennzeichnete einen Untergebenen, s. Peter Meller, ,,Il Lessico Ritrattistico di Tiziano*, Tiziano e
Venezia. Convegno Internazionale di Studi Venezia, 1976, Vicenza 1980, 325-335, 326. Das
Ordenszeichen St. Antoines konnte bislang nicht identifiziert werden. Millar (1982), 50; Hennen,
34, Anm. 1.

5 Millar (1982), 52, vermutet, es sei Van Dyck wichtiger gewesen, den Farbkontrast
beizubehalten, als die Position von Sdule und Basis zu kldren.

6 Orgel und Strong, 58; Hennen, 50, 61, 74.

” Millar (1958-60), 226.

8 Pierre de la Serre, 0. p.: ,,... son pinceau en conservant la Majesté de ce Grand Monarque,
la tellement animee par son industrie, que si les yeux pouvoyent estre creus tout seuls, ils
souttiendroient hardiment qu’il vit dans ce portrait, tant I’apparance en est sensible., und James
Yonge: ,,In another gallery ... at the end was K. Charles the First on horseback, that as you enter at
the opposite end, you will think it real.* zit. nach Millar (1982), 52.

® Plinius, 321 (Hist. Nat. XXXV. 80).

10 Cicero, Orator, 23. 78, zit. nach Saccone in Hanning und Rosand, 55.

i Jeffrey M. Muller, ,,‘Con Diligenza, Con Studio, and Con Amore” Terms of Quality in the
Seventeenth Century®, in: Rubens and his World. Opgedragen aan Prof. Dr. Jr. R. A. d’Hulst,
Antwerpen 1985, 273-278, 274 und Anm. 7.

"2 Franciscus Junius, The Painting of the Ancients, in three Bookes ..., [1638] Repr.
Westmead 1972, 9. Die Originalausgabe De Pictura Veterum erschien 1637. Van Dyck kannte sie
bereits vor dem Druck, s. seinen Brief an Junius vom 14. August 1636 bei Carpenter, 58 f., S. hierzu
auch Wheelock und Barnes, 35, Anm. 24, 69 f. Der Dichter Herrick pries Van Dycks Nachldssigkeit
und schétzte es nicht, ,,when art is too precise in every part® zit. nach Piper (1962), 90.

58



gewollte Nachlassigkeit, das non finito, entsprach dem Ideal der grazia; eine
iibermidflige Demonstration eigener Fidhigkeiten galt als prétentios.
Gleichzeitig beleidigte es den Betrachter, dessen geistige Fihigkeiten erst
durch die mentale Erginzung von Liicken oder Verborgenem im Gemilde
angeregt wurden: ,,... there was much more intended / With whose omition
none must be offended.“'® L. Gent zieht in ihrer Untersuchung iiber das
Verhiltnis von Malerei und Literatur in der englischen Renaissance das Fazit,
dies sei das groflite Vermichtnis der Literatur an die Malerei: ,,its capacity to
create at one and the same moment the equipollent illusions of is and is not,
for this is precisely the sense of human life as something that is both shadow
and substance which literature of the time brings alive so remarkably
vividly.«'

Das Gemilde verbindet die Themen des perfekten Reiters und des
imperialen Anspruchs der Stuarts zu einer Verherrlichung der Regierung
Karls I. in Form eines Triumphs. Der Hidngungszusammenhang des Bildes
und die Ikonographie der Vorlagen zur Pose des Pferdes, deren Studien Van
Dycks erhalten sind,'® bestitigen diese Interpretation als Encomium.

Uber die elementare Bedeutung der Reitkunst fiir einen Herrscher ist
bereits gesprochen worden. 1550 hatte Federigo Grisone in Neapel mit Gli
ordini di cavalcare das erste Reitlehrbuch der Renaissance publiziert, das
Thomas Blundeville zehn Jahre spiter ins Englische iibersetzte.'® Grisone
hatte 1532 in Neapel eine Reitschule gegriindet. Sein Mitarbeiter Giovanni
Battista Pignatelli wurde der beriihmteste Reitlehrer seiner Zeit, zu dessen
Schiilern St. Antoine und Antoine de Pluvinel, der Reitlehrer Ludwigs XIII.
gehorten. Sein Le maneige royal wurde posthum 1623 veroffentlicht und war
das einfluBreichste Reitlehrbuch des 17. Jahrhunderts."” Die italienische
Reitschule, die St. Antoine représentierte, galt in England als vorbildlich. Ein
Schiiler Grisones, Alexander, lehrte dort unter Heinrich VIII., Edward VI.
hatte einen italienischen Reitlehrer. Sir Philip Sidney lernte bei Pietro
Pugliano, und Robert Dallington empfahl die Reitschule eines Signor Rustico
in Florenz. Auch die S6hne Arundels besuchten eine italienische Reitschule.'®

13 George Chapman, Vorwort zu Ovid' s Banquet of Senceon 1595 (Intentio, animi actio, st.
117), zit. nach Mary E. Hazard, ,,The Anatomy of Liveliness, Journal of Aesthetics and Art
Criticism 33 (1975), 409; Saccone in Hanning und Rosand, 55.

14 Gent, 65, s. auch 60. Ironischerweise sind es in der Malerei und so auch bei Van Dyck
gerade die Schatten, die eine Illusion von Substanz erzeugen.

15 Hind (1923), 65, Nrn. 46, 47, 48; Vey (1962), 280, Nr. 207; 281, Nr. 208; 282, Nr. 209;
Millar (1982), 105, Nrn. 68 und 69; C. Brown (1991), 222 f., Nr. 67; 224 f., Nr. 68; Jaffé (1991),
341 und 343.

16 Liedtke (1989), 87 ff.; Dent, 142.

' Liedtke (1989), 89. Auch Pignatelli hatte um 1598 zwei Reitlehrbiicher verfaBt. Kopien
der verlorenen Manuskripte sind in Wolfenbiittel, Watanabe-OKelly, 76. Zu englischen
Reitlehrbiichern der Zeit s. ibid., 69; N. Russel, 81. Nach Pignatelli wurde die Pignatelle, eine
Hebelstangentrense benannt, ein ausschlieBlich in der Hohen Schule verwandtes Hohlgebif3, das fiir
die Pferde weitaus schmerzloser zu tragen war als iibliche Trensen. Sie wurde von Pluvinel und
Newcastle benutzt. Da sie nur an ihren im Maul liegenden Teilen zu erkennen ist, 146t sich nicht
entscheiden, ob das Prunkgebifl von Karls I. Pferd ebenfalls eine Pignatelle ist. Ich danke Ilsemarie
Mackensen und Axel Gelbhaar fiir ausfiihrliche Informationen zu diesem Thema. Die Sdulen des
Triumphtors erinnern an die Illustrationen C. de Passes in Pluvinels Maneige Royale, die von Sdulen
gerahmt werden. Diese Illustrationen beeinfluiten Jordaens’ Teppichserie Die Reitschule und
Veldzquez Balthasar Carlos in der Reitschule von etwa 1636, Devisscher und De Poorter, 290 ff.,
Nrn. A 94 - 100; zu Veldzquez s. Harris. Abbildungen nach Pluvinel bei Liedtke (1989), 22, Abb. §;
90, Abb. 74; 239, Tafn. 107-8.

'8 Einstein,70; Watanabe-O’Kelly, 74; Fletcher, 64.

59



Der Chevalier de St. Antoine kam Mitte Juni 1603 im Gefolge des
Herzogs von Sully nach England, der Jakob I. im Namen des franzésischen
Konigs zu seiner Ubernahme des englischen Throns gratulierte und ihn fiir ein
Biindnis gegen Spanien gewinnen wollte. Jakob I. hatte fiir seinen Sohn
Henry ,,avoir des chevaux dresses & ung escuier choisy de ma [Heinrichs IV.]
main pour ayder a monter a cheval.“ gewiinscht. Heinrich IV. versicherte
ihm, St. Antoine sei ein ,.expert au mestrer de bonnes mceurs & loyal®; er
wiirde ihm seinen eigenen Sohn anvertrauen, aulerdem habe er eine gute
Erziehung genossen und sei sehr reich.' St. Antoine galt als ,,in all respects
the best and most complete horseman of the age, er sei weit mehr zu
schitzen als die sechs Pferde, ,richly caparisoned‘; die gleichzeitig Konig
Jakob I. geschenkt wurden. Prinz Henry, noch in Schottland, erhielt eine
goldene Lanze und einen mit Diamanten verzierten Helm, einen Fechtlehrer
und ein auf Spriinge dressiertes Pferd.”® Der neunjihrige Prinz war
iibergliicklich und bedankte sich bei Heinrich IV. am 28. November.”' Nur
wenig ist iiber St. Antoines Leben in England bekannt. Er verhandelte bei
Henrys Wunsch nach einer vergoldeten und emaillierten Riistung, einem
Schwert und Pistolen mit dem franzdsischen Botschafter La Boderie.”> Im
Mirz 1608 begleitete er den jungen Robert Devereux, 3. Graf von Essex,
nach Fontainebleau, wohin dieser von Heinrich IV. zur Jagd eingeladen
worden war, ,,And bycause none of any L.* owne attendants were acquainted
w™ the maner, and customes of this Court: therefore recourse was had to
Monsieur de S' Antoynies experience, and iudgment in that behalf ...“** Aus
einem dhnlichen Grund wird er am 21. November 1626 zu dem Essen geladen
gewesen sein, das der franzosische aullerordentliche Botschafter, der
Maréchal de Bassompierre, fiir Buckingham gegeben hat.* Am 11. Oktober
1609 erhielt St. Antoine £5, nachdem er junge Pferde aus Redding
(Reading?) geholt hatte.> Ebenfalls in diesen Jahren wurde auf seine
Veranlassung die erste Reitschule Englands neben dem St. James’s Palast
gebaut, in dem spiter Van Dycks Bild hingen sollte.”® Sie wurde Vorbild fiir
viele weitere Schulen, wie etwa jene von John Smithson fiir William
Cavendish, den 1. Grafen von Newcastle und St. Antoines Schiiler, in
Welbeck Abbey 1623 und in Bolsover Castle um 1630-34, oder die
Reitschule von George Trenchard in Wolfton, Dorset.”” Als Prinz Henry

B. M. Harl. M. 1760, f. 24, Kopie eines Briefes von Heinrich IV. an Jakob L.

2 Memoirs of Maximilian de Bethune, Duke of Sully, Prime Minister of Henry the Great,
Newly translated from the French Edition of M. de I’Ecluse, To which is annexed the Trial of
Francis Ravaillac, for the Murder of Henry the Great, In 5 Volumes, Edinburgh 1805, 1., 192 f.

2l B. M. Harl. MS 7007, f. 163, Prinz Henry an Heinrich IV., Richmond, 28. November
1603. Dieser und der in Anm. 19 genannte Brief sind zu unleserlich, um korrekt vollstindig
wiedergegeben zu werden.

2 Rye, 253; Birch (1760), 68-70. Die Riistung befindet sich heute in Tower.

2 B. M. Harl. MS 7007, f. 180, Georg Carew an Prinz Henry, Paris, 1. April 1608. Essex
befand sich von 1607-1609 in Europa auf Grand Tour.

2 Bassompierre, 101; Gabriele Finaldi (hrsg.), Orazio Gentileschi at the Court of Charles I,
Bilbao 1999, 10.

» Rye, 253.

% Colvin IV., 244 f; Strong (1986), 84; Worsley, 159, Abb. 2. Vgl. auch die Ansicht des St.
James‘s Palace von 1707 in Leonard Knyffs und Jan Kips Britannia Illustrata, John Harris (hrsg.),
Die Hduser der Lords und Gentlemen, Dortmund 1982, 14-15. Fiir Prinz Karl wurde 1614-15 bei
den Reitstillen von Charing Cross eine eigene, 80 Fuf} lange Reitschule gebaut, Colvin IV., 164.

2 Strong (1986), 64; Worsley, 159 f.; Robertson, 411; Margaret, Duchess of Newcastle, The
Life of the Duke of Newcastle [1667], London 1915, 134.
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1612 starb, fithrte St. Antoine bei der Beerdigung ein Trauerpferd. Er wurde
nun in den Dienst Karls I. iibernommen. Unter seiner Leitung gelangte die
Reitkunst in England zu ihrer hochsten Bliite. Er starb als reicher Mann.*®

Das Pferd Karls I. ist ein feingliedriger Schimmel mit langer, lockiger
Mihne, die zwischen den Ohren mit einer roten Schleife zusammengebunden
ist. Muskeln, Sehnen und Knochen treten unter der Haut vor allem an Kopf
und Beinen deutlich hervor. Dieses als ,.trocken®bezeichnete Schonheit sideal
ist noch heute Kennzeichen eines edlen Pferdes. Die Ohren sind wachsam
gespitzt nach vorn gerichtet, das Tier signalisiert Aufmerksamkeit.” Es fiihrt
eine Passage aus, eine Lektion der Hohen Schule, die aus der Piaffe heraus
geritten wird und ,,die hochste Vervollkommnung des Trabes in duBerster
Versammlung® darstellt. ** Karl 1. fiihrt sein Pferd in eine Wendung nach
rechts, seine behandschuhte Ziigelhand wird neben dem rechten Auge des
Pferdes sichtbar. Wie Pluvinel bemerkte, neigen die meisten Pferde von Natur
aus nach links, weil sie von dort gesattelt werden und die Stallknechte sie mit
der rechten Hand fiihren, ‘dadurch sie ihnen den Kopff auff die lincke Seiten
ziehen *' Indem Karl I. sein Pferd gegen dessen Inklination lenkt, weg von
seinem Reitlehrer, demonstriert er einmal mehr seine Meisterschaft in der
Beherrschung der Reitkunst. Die in der beginnenden Richtungsinderung
festgehaltene Bewegung des Tieres verleiht dem Gemilde Kraft und
Statuarik. Die Funktion des Pferdes als Basis des Herrschers steht so in
Analogie zur Funktion der Architektur, deren Rolle auch das Wappen und St.
Antoine zumindest bildlich iibernehmen.

Die Pose des Pferdes kennzeichnete es als kaiserliches Reittier, wie
eine Ubersicht der Vorbilder zeigen wird. Ein zweiter, paralleler
Bedeutungsstrang weist es als paradiesisches Pferd aus. Als solches hatte es
Teodoro Ghisi 1588 im Hintergrund der Erschaffung Evas in seinem
Symbolum apostolorum dargestellt. Auch Jan Brueghel d. A. hatte es
zwischen 1613 und 1616 fiir seine Paradiesszenen mit der Erschaffung Evas
im Frankfurter Stidel, der Versuchung im Mauritshuis und dem Siindenfall
im Victoria and Albert Museum verwendet, ebenso auf seiner Darstellung des
Einzugs in die Arche Noah im J. Paul Getty Museum.” In der antiken
Mythologie schuf und zihmte Neptun das Urpferd Skyphios.*> Der

2 Worsley, 158; Bassompierre, 81; Vertue V., 25, ,,dyd worth 2000" pound‘: Vertue IV., 93,
erwihnt ,,Ld. Pembroke’s account of him* Es ist unklar, worum es sich hier handelt. In Henry Earl
of Pembroke, A Method of breaking Horses ..., London 21757, wird St. Antoine nicht erwihnt.

» Rees, 75; Morris, 15. In Melton Constable wird ein Van Dyck zugeschriebenes Pastell,
etwa 60 x 46 cm, aufbewahrt, das St. Antoine darstellen soll, mir erscheint dies jedoch zweifelhaft.
Eine Kopie nach Van Dyck im Brustbildformat befand sich 1907 im Prager Kunsthandel.

% Kapitzke, 213. Versammlung gilt als hochste Ausbildungsstufe, als Einklang von Pferd
und Reiter, die sich beim Pferd in entspannter, aufgerichteter und ausbalancierter Haltung duBert,
sie wurde schon von Xenophon gefordert. Kapitzke, 301 ff; Watanabe-O’Kelly, 73 ff.; Baum, 254,
Anm. 22.

3! Pluvinel, 20.

32 Marinelli, 151 Abb. 25; zu Brueghel s. Ertz, 603, Nr. 274, Abb. 311; 605, Nr. 291, Abb.
314; 608, Nr. 308, Abb. 317, und Nr. 273 und Taf. 308. Vgl. auch den Einzug in die Arche Noah
von Cornelis Saftleven von 1660 im Kunsthandel, Wolfgang Schulz, Cornelis Saftleven 1607-1681.
Leben und Werke. Mit einem kritischen Katalog der Gemdilde und Zeichnungen, Berlin und New
York 1978, 196, Nr. 536; Country Life 11. April 1996, 79. Das Pferd ist jedoch braun.

3 Vgl. z. B. das Gemilde von Jordaens im Palazzo Pitti, Devisscher und De Poorter, 228,
Nr. A 72. Nach Orgel und Strong, 71, galt das Pferd als Verkorperung der Kraft des Ozeans, der
wildesten natiirlichen Energie, die mit ihrer Zihmung durch die Vernunft zur Ordnung gebracht
wurde. Jeder Reiter war daher eine Art Neptun. S. auch ibid., 365, Z. 100 f.
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Meeresgott spielte in der Hofkultur der Stuarts als Herrscher iiber ein
Inselreich eine groBe Rolle.** Die Bucht im Hintergrund des Bildes erinnert
an Grofbritanniens Begrenzung durch das Meer und es scheint, als kime das
Pferd von der Kiiste. Nicholas Morgan beklagte 1609 in seiner Perfection of
Horsemanship, das Wesen der Pferde habe sich seit der Schopfung
betrichtlich verschlechtert.”> Karl I. reitet hier das urspriingliche Pferd der
gottlichen Schopfung, das vollkommenste Reittier, das je existiert hat.

Den Aspekt der Reinheit und Unverdorbenheit bringt auch die weie
Farbe des Pferdes zum Ausdruck. Grisone ordnete Schimmel dem Wasser
und dem phlegmatischen Temperament zu.*® Astrologisch gehorten sie zu
Merkur. Von ihm beeinflulite Pferde hatten eine hohe Stirn, ein langes
Gesicht, Nase und Hufe sowie schone Augen. Sie waren bei einer giinstigen
Konstellation der Gestirne fiigsam, behende, heiter und gliicklich.37 Van
Dycks Geschopf entspricht dem vollig. Die weille Farbe erhilt ebenfalls
Gewicht als Symbol im Zusammenhang mit Britannien, dessen alter keltischer
Name Albion vom lateinischen albus, weil3, in Bezug auf die Kreidefelsen vor
Dover stammt, die der Reisende nach England als erstes sah. In Albion’s
Triumph von 1632 - Konig Albanactus herrscht in Albipolis tiber Albion, will
Albanien erobern, wird jedoch, von Amors Pfeil getroffen, besiegt, und von
Albaniens Gottin Alba zum Mitregenten ernannt - spielen sdmtliche Namen
auf die weiBe Farbe an.*® Auch im sakralen Bereich kam dem weien Pferd
eine groBe Bedeutung zu. Der erste der vier Reiter der Apokalypse ritt
ebenso wie Christus einen Schimmel. Es wurde ein Symbol der Kirche.”

* Beim Empfang Christians IV. am 31. Juli 1606 saB auf einem Triumphbogen Neptun auf
einem Seepferd, Bergeron (1971), 92. In Love' s Triumph through Callipolisvon 1631, Albion' s
Triumph von 1632 und in den letzten beiden Masken fiir Jakob 1. spielte Neptun eine Rolle. Das fiir
1624 geplante Spiel Neptun' s Triumph for the Return of Albiorwurde abgesagt. Neptun verkorperte
hier Jakob L. In der Eingangsszene standen zwei Neptun gewidmete Sédulen. Orgel und Strong, 54,
71, 363 ff.; Roy Strong, Art and Power. Renaissance Festivals 1450-1650, Woodbridge 1984, 161;
Patricia Fumerton, Cultural Aesthetics: Renaissance Literature and the Practice of Social
Ornament, Chicago und London 1991, 169-206. Ein geplantes Triumphtor an Temple Bar von Inigo
Jones 1636 sollte von einer Reiterfigur Karls 1. zwischen Statuen von Neptun und Ceres bekront
werden, s. u. 70, Anm. 82. 1628 hatte Karl I. Medaillen préigen lassen, deren Revers ein mit einem
Dreizack verbundenes Szepter und die Umschrift REGIT VNVS VTROQVE zeigt, Hawkins, 250, Nr. 26;
251, Nrn. 2, 9 und 30. In der Long Gallery Whitehalls hing ein Bild Neptuns iiber dem Kamin,
Millar (1958-60), 48 Nr. 33. Auf Nocrets Familienbildnis Ludwigs XIV. hilt Henrietta Maria wie
Amphitrite einen Dreizack, Perlen und Korallen, Schama, 155. Prinz Henry hatte 1611 einen
gigantischen Neptun fiir eine peschiera geplant, Eiche, 13 f. Puget de la Serre schrieb 1639 iiber den
Besuch Marie de’Medicis bei Karl L, ,,je m’imaginois cétoit la Deesse Cibelle qui venant visiter son
Fils Neptune*; o. p.

*N. Russell, 81.

3 Federigo Grisone, A newe booke containig the arte of ryding, and breakinge greate
horses ..., Ubers. Thomas Blundeville, London 1565, o. p. Ein Rappe entsprach der Erde und der
Melancholie, ein Brauner der Luft und einem sanguinischen Temperament, ein Fuchs dem Feuer
und der Cholerik.

3 Julius S. Held, ,Jordaens and the Equestrian Astrology®, in: Miscellanea Leo van
Puyvelde, Hg. Georges Theuris, Briissel 1949, 153-156, 155, zitiert La Gloria del Cavallo von
Pasquale Caracciolo, Venedig 1566.

* OED 1989, 1., 297, Fischer u. Burwell, 18; Hennen, 35 f. Warner, 62, bezeichnete Albion
als Sohn Neptuns. Der Legende nach war Albanactus der dritte und jiingste Sohn des Brutus, Albany
wurde spiter zu Schottland. Brutus benannte Albion nach sich in Britannien um. Monmouth, 72, 75.

¥ Apokalypse 6: 2; 19: 11: ,,Und ich sah den Himmel getffnet, und siehe da, ein weilles
Pferd, und der darauf saf, heifit ,,Treu und Wahrhaftig, und mit Gerechtigkeit richtet er und fiihrt
Krieg.“Gertrud Bing brach te das Zitat ,,Equus albus mater ecclesia est’; in ,,The Apocalypse Block-
Books and their Manuscript Models®, JWCI V, (1942), 143-158, 154, Anm 1. S. auch LCI IIL., 412;
Baum, 140.
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Heilige wie der hl. Georg oder der hl. Martin ritten einen Schimmel. In Folge
der antiken Vorstellung vom Sonnengott Sol als Lenker der weilen Pferde,
die den Sonnenwagen des anbrechenden Tages zogen, wurde der Schimmel
zum Lichtsymbol der Epiphanie, die wiederum gleichbedeutend sein konnte
mit dem Adventus, der Ankunft des Herrschers.** Auch dieser ritt bei seinem
festlichen Einzug einen Schimmel, wie noch zu besprechen sein wird.

Diese Idee scheint sich auch bei Van Dycks Darstellung Karls 1. zu
finden. Durch den niedrigen Horizont werden Pferd und Reiter von einem
wolkenbedeckten, von gelb-orangenen Streifen durchzogenen Himmel
hinterfangen, der an einen Sonnenaufgang erinnert. John Bate gab 1633
folgende Anleitung, wie eine Landschaft zu malen sei: ,,... make a faire
Horizon, expressing the Heavens more or lesse over-cast with Clouds; and if
you expresse the Sun, make it rising or setting behind some Hill or
Mountaine, and then let all the light of the trees, be given thitherward, and
your clouds must be shadowed from the Sunne.“*' Van Dycks Himmel
konnte daher als Ausdruck fiir ,,Sonne‘ verstanden werden. Im selben Jahr
lieB Karl I. aus Anlafl seiner Riickkehr aus Edinburgh eine Medaille von
Nicolas Briot herausgeben, die ihn auf der Vorderseite im Profil nach links
geriistet zu Pferd darstellt, sein Marschallstab zeigt auf das Auge der
Providentia.* Die Umschrift lautet: CAROLUS AUGUSTISS. ET. INVICTISS.
MAG. BRIT. FRAN. ET HIB. MONARCHA. Der Revers zeigte die Sonne mitten
iber London, den Buchstaben E fiir Edinburgh und die Inschrift SOL ORBEM
REDIENS SIC REX ILLUMINAT URBEM. Die Vorstellung von Karl 1. als sol
invictus findet sich auch im Maskenspiel Love’s Triumph through Callipolis
vom 9. Januar 1631. Hier verwandelte der Festzug des Sonnengottes zu
seinem Tempel die Stadt in eine strahlende ,.city of the sun* 4

In der Komposition von Pferd und Reiter unter einem Triumphtor
verschmolz Van Dyck zwei Bildtraditionen. Die dltere vom Reiter unter
einem Torbogen findet sich in der Grab- und Bauplastik, der Freskenmalerei
sowie in Stichen des spiten 15. und 16. Jahrhunderts. Die jiingere des sich in
frontaler Verkiirzung auf den Betrachter zu bewegenden Pferdes entstand
Anfang des 17. Jahrhunderts mit dem Portrdt des Herzogs von Lerma von
Rubens.

Eine umfassende Behandlung des wichtigen Motivs von Reiter und
Torbogen fehlt in der kunsthistorischen Literatur, weshalb im folgenden auch
fiir Van Dyck nicht relevante Beispiele aufgelistet werden. Eine der frithesten
Darstellungen eines Reiters unter einem Bogen findet sich in der mittleren

40 Triager, 95-98; Kantorowicz (1944), 212; LCI I, 412; Baum, 40-46 mit weiteren
Beispielen.

! Bate, 147.

2 Hawkins, 267, Nr. 62; Roberts (1999), Taf 8, Nr. 122; Peacock in Corns, 193 Abb. 9.8;
Evelyn, 109, Nr. 31. Vgl. auch Nr. 32 von 1642, wo Karl 1. und Henrietta Maria als Phoebus und
Diana dargestellt sind. Schon auf einer Medaille anldBlich ihrer Hochzeit 1625 wurden sie als Apoll
und Diana gezeigt, s. Peacock in Corns, 188 f. Abb. 9.5. Zu Henrietta Maria und der Ikonographie
von Diana s. Sykes (1991).

s Hart, 188, s. auch 155 ff. Am ersten Triumphtor des Festeinzugs von Jakob 1. 1604 in
London wurde ein mit Wolken bemalter Vorhang beiseite gezogen, ,,as at the rising of the sunne, all
mists were dispersed and fled.” Auf diesem Tor befanden sich der genius urbis und Tamesis, die
Parallelen zur Medaille, dem Maskenspiel und Van Dycks Gemailde sind deutlich. Bergeron (1971),
76. S. auch Warnke (1992), 142. Weitere Beispiele zur Analogie Karl 1. - Sonne aus

Regierungsansprachen bei Wende (1991), 64 f. Zu Van Dycks Selbstbildnis mit Sonnenblume s.
unten, 239.
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Nische iiber dem linken Querhausportal von S. Maria Maggiore in Bergamo,
wo der hl. Alexander frontal zu Pferd unter einem Dreipall erscheint. Die
Statue ist 1353 datiert. Sie beeinflulite moglicherweise die Entwurfskizze
eines Pisanelloschiilers fiir ein Triumphtor in Neapel von etwa 1446,
moglicherweise fiir den Triumphbogen des Alfonso im Castel Nuovo. Der
geriistete Reiter erscheint in einer Nische iiber dem eigentlichen Tor, das
Pferd baumt sich frontal in einer Levade auf. Wohl die fritheste ausgefiihrte
Reiterstatue eines Fiirsten in einer Nische unter gotischen Bogen stellte Karl
VII. von Frankreich iiber dem Eingangstor des Palais Jacques Cceur in
Bourges dar. Sie entstand zwischen 1448 und 1451.* Von 1469-70 datieren
Cossas Fresken im Palazzo Schifanoia in Ferrara, auf denen im Monatsbild
April der Schiedsrichter des Palio di San Giorgio, des Wettrennens auf der
Via Grande zu Ehren des hl. Georgs an dessen Festtag, dem 23. April, zu
Pferd beinahe frontal unter einem Torbogen steht. Etwa zehn Jahre spiter
entstand in Bergamo das Grabmal des Bartolommeo Colleoni von Giovanni
Antonio Amedeo. Colleoni ist zu Pferd im Profil dargestellt.” Um 1500
wurde der Fliigel von Blois errichtet, der tiber dem Eingangstor Ludwig XII.
nach links reitend in einer Nische zeigt, die von zwei spétgotischen Bogen
beschlossen wird. Charles Seure fertigte 1857 eine Kopie und ersetzte die
urspriingliche Statue. Jeweils von um 1530 datieren das Grabmal des Gatten
der Diana von Poitiers, Louis de Brézé, von Jean Goujon in der Kathedrale
von Rouen und der Hochaltar des Jean Mone, Hofbildhauer Karls V., in
Notre Dame zu Hal.*® Die Mantelspende des hl. Martin wird dort im Profil
nach links unter einem von Séulen flankierten Tor gezeigt. In England wurde
1590 in Lumley Castle eine Reiterstatue Edwards III. unter einem Bogen in
der groBen Halle aufgestellt.”” Zur selben Zeit enstand in Dresden das
Pirnaische Tor mit dem von Andreas Walther III. ausgefiihrten
Reiterstandbild Christians II. in einer rundbogigen Nische iiber dem Tor. Wie
auf der Neapler Zeichnung vollfithrt das Pferd frontal eine Levade. Zwischen
1597 und 1601 entstand die berithmte, 7 m hohe belle cheminée von

“ 11 Protiro settentionale di Santa Maria Maggiore in Bergamo, Bergamo 1998, Abb. S. 6,
80; Hanno-Walter Kruft und Magna Malmanger, ,.Der Triumphbogen Alfonsos in Neapel. Das
Monument und seine politische Bedeutung, Acta ad Archaeologiuam et Artivm Historiam
Pertinentia 6 (1975), 213-305, 238; G. L. Hersey, ,,The Arch of Alfonso in Naples and its
Pisanellesque Design®, Master Drawings VII/1 (1969), 16-24, Taf. 11. Die Statue Karls VIL ist
heute zerstort. — Christian de Mérindol, ,,Nouvelles observations sur 1’hdtel Jacques-Cceur a
Bourges: I'hommage au roi*, Bulletin de la Société Nationale des Antiquaires de France (1989),
189-210. Ich danke Annie Beaudoire fiir ihre Hilfe.

> 7Zu Cossa s. Charles Michael Rosenberg, Art in Ferrara during the Reign of Borso d' Este
(1450-1471): A Study in Court Patronage, Diss. Ann Arbor, Michigan 1974, 196; Varese, 359,
Abb.3. Zu Colleoni s. Panofsky (1964), 92, Abb. 381; Efrem Bresciani, Capella Colleoni in
Bergamo. Le riproduzioni degli elementi decorativi, Mailand 1995, 47 Abb. 21. S. auch Weisbach,
96 ff.; R. Schneider, 96; Chartrou, 65.

4 Fernand Bournon, Blois, Chambord et les Chateaux du Blésois, Paris 1911, 29; Country
Life 11. April 1996, 49, Abb. 3, nach freundlichem Hinweis von Sophie Reinhardt. Panofsky (1964),
91, Abb. 378; Georg Kauffmann, Die Kunst des 16. Jahrhunderts (Propylden Kunstgeschichte Bd.
§), Frankfurt a. M. und Berlin 1990, 279, Abb. 247. Moglicherweise ebenfalls von Jean Goujon
stammte die sich in einer rundbogigen Nische nach rechts in eine Levade erhebende Reiterstatue des
Anne de Montmorency iiber dem Portikus seines Schlosses Ecouen, Liedtke (1989), 190, Nr. 52. Die
Darstellung von Pferden bzw. Reitern in der Grabplastik mag mit der Vorstellung vom Pferd als
Seelentridger oder Psychopompos verbunden gewesen sein, die ihrerseits an die Idee des Adventus
gekniipft war. Es wird so zum Symbol der Auferstehung. LCIIIL, 414; Baum, 31-35.

*7 Strong (1969.2), 45, Abb. 38; Hearn, 158 f., zu Nr. 105.
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Fontainebleau, die eine Reiterstatue Heinrichs IV. von Mathieu Jacquet im
Profil nach links zeigte. Sie stand in einer von Doppelsdulen flankierten
Nische iiber der Feuerstelle.*® 1609 stellte man als Abschluf der Bauarbeiten
am Hotel de Ville in Paris eine Reiterstatue Heinrichs IV. im Profil von
Pierre Biard in eine bogenformige Nische iiber das Eingangsportal. Im Teatro
Farnese in Parma entstanden 1618-19 die Reiterstatuen Alessandro und
Ranuccio 1. Farneses von Giovanni Batista Aleotti und L. Reti, die im Profil
unter gemalten Bogen iiber aufgeblendeten Triumphbogen an den Seiten des
Theaters stehen.*” Das Fresko Die Schlacht von Ostia, das Giulio Romano
1517 nach Entwiirfen Raffaels in der Stanza dell‘Incendio des Vatikan
vollendete, zeigt im Hintergrund einen Reiter, der mit drei Begleitern durch
ein Tor der Rocca di Ostia schreitet. Diese kleine Szene kommt dem Motiv
bei Van Dyck am néchsten, doch 146t sich nicht belegen, dal er es gekannt
hat. Parmigianino fiihrte um 1520 fiir die zweite Kapelle in San Giovanni
Evangelista in Parma das Fresko eines Heiligen aus, moglicherweise San
Secondo, neben einem sich annidhernd frontal aufbiumenden weilen Pferd
unter einer Bogenarchitektur.” Die im Profil reitenden Heiligen San Giovita
und San Faustino malte Moretto unter Torbogen in S. Maria in Valvendra in
Lovere.”' Die fritheste graphische Darstellung ist Diirers kleines Pferd von
1505, ein ohne Reiter im Profil nach links gezeigter Schimmel.”” Es
beeinfluBte moglicherweise die Bildnisse Kaiser Maximilians, von Hans
Burgkmair 1508 gestochen, eine Buchillustration Philipps von Makedonien
mit Alexander zu Pferd iiber Feinden von 1515 und Karl V. als Sieger iiber
die Tiirken von einem Antwerpener Kiinstler um 1535-40, die ebenfalls nach
links im Profil auf einem Schimmel reiten.>® Eine umgekehrte Position findet
sich in Hans Dauchers Relief von Kaiser Maximilian als hl. Georg. Das
Pferd iiber dem behexten Stallknecht, einem Holzschnitt Baldung Griens von
1544, steht abgewandt auf der Schwelle unterhalb einer rundbogigen
Tiiroffnung und wirft seinen grimmigen Blick zuriick. Hier wird der Bogen
vom Rahmen des Stiches beschnitten.™

* Das Tor wurde nach 1820 abgerissen. Fritz Loffler, Das alte Dresden. Geschichte seiner
Bauten, Dresden 1955, 21 f., Abb. 15; Damian Dombrowski, ,,Das Reiterdenkmal am Pirnischen
Tor zu Dresden. Stadtplanung und Kunstpolitik unter Kurfiirst Christian 1. von Sachsen®, Miinchner
Jahrbuch der bildenden Kunst 3.F., 50 (1999), 107-146. Dombrowski behandelt erstmals das Motiv
von Pferd und Reiter unter einem Bogen und nennt vor allem fiir Frankreich noch eine Reihe
weiterer Beispiele, 114-116; 141 Anm. 62. - Auch der Kamin ist demontiert, die Reiterstatue
befindet sich heute im Salon Saint-Louis in Fontainebleau. Edouard-Jacques Ciprut, Mathieu
Jacquet. Sculpteur d’Henri IV., Paris 1967, 54-62; Jean Ehrmann, ,,La Belle Cheminée du chateau
de Fontainebleau®, Actes du Colloque International sur l'art de Fontainebleau, hg. André Chastel,
Paris 1975, 117-124.

“ Ballon, 11, Abb. 5. Bruno Adorni, L Architettura Farnesiana a Parma 1545-1630, Parma
1974, 71, 101.

3 Deoclecio Redig de Campos, Raphaels Fresken in den Stanzen, Stuttgart 1984, Taf. 70. -
Sydney J. Freedberg, Parmigianino. His Works in Painting, Cambridge 1950, 157 f., Taf. 11.

ST Alessandro Bonvicino, Il Moretto, Bologna 1988, 34.

2 Knappe, Abb. 44. Ein Titelblatt von 1505 zeigt unter einem Bogen zwei Bischofe.
Zwischen ihnen erscheint das Reiterstandbild des Regisole, eines Sonnenkonigs, von etwa 200-300
n. Chr., die einzige erhaltene antike Reiterstatue neben der Marc Aurels. Liedtke (1989), 147, Nr. 9.

3 Arthur Burkhard, Hans Burgkmair d. A., Berlin 1932, 32, Nr. 14, Taf. XII, von Einem, 17
f., Jacquot, Taf. XL. 1; Liedtke (1989), 186, Taf. 48.

4 Oberhaidacher, Abb. 48, im Kunsthistorischen Museum in Wien. Liedtke (1989), 263,
erwihnt Pozzoserratos Fresken der Villa Soranza sul Brenta, mir ist davon keine Abbildung
bekannt.
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Diese Darstellungsform war bis auf wenige Ausnahmen auf Herrscher
und Heilige beschrinkt; auffillig ist ihre frithe Konzentration in der
norditalienischen Lombardei und der Emilia Romagna. Bis auf die Stiche, die
den Bogen meist als diinnen Rahmen verwenden, war die Kombination von
Reiter und Torbogen in einen groBeren architektonischen Zusammenhang
eingebunden. In nur vier der genannten Beispiele erscheint das Pferd frontal
und vollfithrt dabei mit einer Ausnahme jeweils eine Levade. Bis auf die
Stiche und das Reiterstandbild Edwards III. in Lumley Castle, das Karl I.
gekannt haben wird,” waren die erwihnten Beispiele dem Konig oder Van
Dyck vermutlich nicht geldufig.

Die Hauptansichtsseite einer Reiterstatue war meist das Profil. Auch im
gemalten Reiterbildnis war die Profilansicht seit Tizians Karl V. bei Miihlberg
bis zu Beginn des 17. Jahrhunderts ma3gebend. Die drei Reiterbildnisse, die
bis 1633 in England entstanden sind, zeigen alle das Profil.’® 1603 schuf der
junge Rubens mit seinem Portrit des Herzogs von Lerma einen neuen Typ
des Reiterportrits, der schnell zum Vorbild wurde.’’ Lerma reitet dem
Betrachter entgegen, nicht mehr an ihm vorbei, und bewirkt damit einen
unmittelbaren, bewegenden Eindruck. Die Darstellung eines Pferdes in
perspektivischer Verkiirzung war in der Bildnismalerei ein Novum. Sie war
die Synthese zahlreicher Anregungen, vor allem der Statue des Marc Aurel in
Rom. Erstieg man die Treppe zum Kapitol, wo Michelangelo die Reiterstatue
1539 hatte aufstellen lassen, so schien sie einem nun frontal entgegen zu
reiten, was Rubens beeindruckt haben muf3. Als weitere Vorldufer gelten
Giambolognas Statue Cosimos I., ein Teppich in Tournai mit Alexander und
Bucephalus, der FEinzug Philipps 1I. in Mantua aus Tintorettos
Gonzagazyklus von 1549 in Miinchen, die verschollene Caesaren Serie des
Frans Floris und die kleinen Reiter von Giulio Romano, die sich 1633 in der
Galerie von St. James’s befanden.

Wie J. Miiller Hofstede jiingst zeigen konnte, war ein weiteres
Reiterbildnis des Rubens fiir Van Dyck von noch gréerem Einfluf} als das
Portrit Lermas. Das nun als Bildnis des Don Rodrigo Calderdn identifizierte
Gemilde auf Windsor Castle galt lange als Werkstattarbeit und ist daher
wenig beachtet worden. Es entstand 1612, als sich Calderén, der Favorit
Lermas, nach gescheiterten Verhandlungen in Holland auf dem Riickweg
nach Spanien fiir einige Tage in Antwerpen authielt. Rubens‘ Bildschopfung
wurde in Flandern schnell zum Vorbild. Seine Formulierung des Pferdes

35 Zur Verbindung seines ilteren Bruders Henry mit Lumley s. Strong (1986), 200 ff.

3 Meller, 57. Bei den englischen Reiterportriits handelte es sich um das Portriit des William
Cecil, Lord Burghley in Oxford, Prinz Henry in Parham Park und Rubens’ zersto rtes Reiterbildnis
des George Villiers, Herzog von Buckingham, 1627, ehem. Osterley Park. Zu Burghley und Henry s.
u., 122 f.; zu Rubens s. Vlieghe (1987), 64 ff., Nr. 81, Liedtke (1989), 127, Taf. 21. Zum
vorbereitenden Stich Wilhelm de Passes s. Griffiths, 70 Nr. 25.

7 Gliick (1937), 211, wies zuerst auf die Verbindung des Portrits Karls I. zum Lerma hin.

38 Miiller Hofstede (1965), 92 ff.; Warnke (1965), 14; Van Dyck a Genova, 294 f., Nr. 59.
Tintorettos Einzug Philipps I1. in Mantua hat sicher Taddeo Zuccaris Fresko mit dem Treffen Franz
L, Karls V. und Kardinal Alessandro Farneses in Paris in der Sala dei Farnesi in Caprarola
beeinflufft, das in der Haltung des Pferdes, dem aufschauenden Diener und dem Stadttor rechts
einige wichtige Elemente des Van Dyck vorwegnimmt. Warnke (1965), 80 Anm. 57; Cristina
Acidini Luchinat, Taddeo e Federico Zuccari. Fratelli pittori del Cinquecento, Mailand 1998, Bd. 1,
189 f., Abb. 53-55. — Vgl. auch die Zeichnung von A. Caron nach der Verleumdung des Apelles.
Richard Foerster, ‘Wiederherstellung antiker Gemilde durch Kiinstler der Renaissance®, Jahrbuch
der Preuszischen Kunstsammlungen 43 (1922), 126-36, 127, Abb. 1.
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zihlte zu den populdrsten und bekanntesten seiner Art, Van Dyck wird sie
aus seiner Zeit bei Rubens und aus dem Werk Jan Brueghels d. A. gut
gekannt haben. Er iibernahm das Motiv fiir sein Bildnis des englischen
Konigs fast wortlich, veridnderte es jedoch, indem er es spiegelte und dem
Pferd eine weitaus elegantere Gestalt verliech. Auf seinen Zeichnungen im
Britischen Museum studierte er die Anatomie genau, um das idltere Vorbild in
ein natiirlicheres und grazioseres Geschopf zu verwandeln.”

Drei graphische Werke scheinen Rubens und auch Van Dyck beeinflu3t
zu haben. In der von Theodor Galle gestochenen Caesarenfolge des
Stradanus ist nur Julius Caesar auf einem Pferd in verkiirzter Frontalansicht
wiedergegeben.” Die Titelseite zu Anthoine de Bandoles Les vies paralleles
de César et de Heinrich IIII., Paris 1609 von L. Gaultier, zeigt links Caesar
in vergleichbarer Haltung wie bei Stradanus, das Pferd wendet sich jedoch
nach rechts, die Beinstellung ist leicht verindert.®’ Bis auf das etwas mehr
nach oben gezogene rechte Vorderbein ist diese Pose nahezu identisch mit
der des Pferdes von Van Dyck. Vermutlich wurde sie auf Wunsch des Konigs
fiir sein Bild gewihlt. Uber zehn Jahre hinweg war ein Stich Renold Elstracks
verbreitet worden, der Karl I. reitend zunéchst als Prince of Wales, dann als
Konig mit zweimaliger Aktualisierung der Physiognomie und der Mode
zeigte.”” Die Beinstellung des Pferdes kommt jener bei Van Dyck am
nichsten und ist eng verwandt mit der Darstellung auf Gaultiers Titelseite.*®

% Justus Miiller Hofstede, ,,Rubens‘ Reiterportrit des Don Rodrigo Calderén, Favorit des
Herzogs von Lerma‘; Wallraf-Richartz-Jahrbuch 63 (2002), 259-282. S. zu diesem Bild auch Lucia
G. A. Thijssen, ,, Diversi ritratti dal naturale a cavallo™ een ruiterpo rtret uit het atelier van Rubens
geidentificeerd als Ambrogio Spinola®, Oud Holland 101 (1987), 50-64. Rubens benutzte das
Schema des frontal verkiirzten Pferdes hiufig, so in der Einnahme von Jiilich aus dem Medicizyklus,
Otto von Simson, ,,Politische Symbolik im Werk des Rubens®, in Rubens. Kunstgeschichtliche
Beitrige, Hg. Erich Hubala, Konstanz 1979, 7-35, 27; Hennen, 88 f.; in einer Skizze zu Abraham
und Melchisedek, Larsen (1981), 317; im Entwurf zum Triumph Heinrichs IV., Liedtke (1989), 237
Taf. 105; im Portriit Alberts, Erzherzog von Osterreich, Vlieghe (1987), 237, Nr. 58, und Ladislas-
Sigismund, Prinz von Polen, ibid., 124 ff., Nr. 114. Zur Rezeption s. Vlieghe (1987), 36 Anm. 6;
Katlijne van der Stighelen, De Portretten van Cornelis de Vos (1584/5-1651): Een kritische
Catalogus, Briissel 1990, 173-175, Nr. 71; Liedtke (1989), 47, Abb. 24, Gaspar de Crayer, Portrit
des Olivares. — Zu Van Dycks Zeichnungen s. o., 59, Anm. 15. Eine von C. Brown Van Dyck
zugeschriebene Zeichnung des Kopfes Karls I. mit Hut war in der élteren Literatur umstritten. Sie
wurde in keinem Gemilde umgesetzt, die Augenbrauen und Lockchen unterscheiden sich von den
Portrits Van Dycks. Der Mund ist zu schmal und liegt zu hoch, die Augen sind ohne festen Blick. Es
konnte sich statt dessen um eine Zeichnung nach Van Dyck handeln, vielleicht nach dem
Reiterbildnis mit M. de St. Antoine oder dem Portrit in Staatsroben. C. Brown (1991), 226 f., Nr. 69,
zu einer zweiten Version s. Vey (1962), 176 f., Nr. 204.

% Miiller Hofstede (1965), 94; Warnke (1965), 14. S. auch Hennen, 88.

" Warnke (1977), 104; Moffitt (1994), 106; Emmanuelle Brugerolles und David Guillet,
‘Léonard Gaultier, graveur Parisien sous les réegnes de Henri III, Henri IV et Louis XIII*, Gazette des
Beaux Arts 135 (2000), 1-24, 16 und Abb. 23. Jakob I. hatte seinem Sohn Caesar besonders
empfohlen: ,,of all the Ethnicke Emperours, or great Captaines that ever was, he has farthest
excelled, both in his practice, and in his praecepts in martiall affairs.*; Craigie, 151.

2 Hind (1955), 168, Nr. 10. Griffiths, 49, Nr. 8; Peacock in Corns, 200 f. Abb. 9.13. S. auch
E. S. G. Robinson, ,,A Portrait Plaque of Charles I, British Museum Quarterly 17 (1952), 11; Strong
(1972), 51.

63 Vgl. die Zeichnung Leonardo da Vincis ,,Zwei Reiter” von 1481 in Art Treasures of
England, 146, Nr. 69; Die Geschichte von Nastagio degli Onesti, 2. Episode, 1482 von Botticelli im
Prado, Dominique Thiébaut, Botticelli, Koln 1992, 78, Abb. 2; und Die Versohnung der Romer und
Sabinerinnen des Frederick van Valckenborch von 1602-22, Erich Herzog, Die Gemdldegalerie der
Staatlichen Kunstsammlungen in Kassel, Hanau 1969, 80, Nr. 17. Zur Rezeption des Van Dyck s.
Deuchar, 51, Abb. 38; H. C. Marillier, “The Mortlake Horses“, Burlington Magazine 40 (1927), 12-
14, Taf. A und Hearn, 168, zu Nr. 116.
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Auch die Anregung zu dem Torbogen stammt von einem Titelblatt.
1567 erschien Antonio Francesco Olivieros La Alamanna, auf dessen
Frontispiz Karl V. zu Pferd frontal auf einem Sockel unter einem
Triumphbogen steht, eine Erinnerung an die zwei Triumphtore der
Festdekoration des Einzugs in Ulm.** Die Komposition von Reiter und
Diener war moglicherweise in einem verlorenen Portrdt Heinrichs IV.
vorgebildet, das sich in Karls I. Sammlung befand: ,itm te pitur on horsbak
so big als te lyff king hnri te 4 auff franz his gentilman Wit a hed pis karing
afor him this peece was in Greenw”before®

Ein hellenistisches Heroenrelief aus Smyrna in Berlin zeigt gespiegelt
eine vergleichbare Komposition wie St. Antoine und das Pferd. Hier trégt
jedoch der Diener den Helm auf dem Kopf und fiihrt das Pferd am Ziigel, der
Reiter ist abgestiegen.®® Die groBe Ubereinstimmung lit vermuten, daB sich
1633 ein vergleichbares Relief oder ein Stich in England befunden habe,
dieser Nachweis ist jedoch bislang nicht gelungen. Karl I. erwarb 1630 iiber
seinen Botschafter Sir Peter Wyche zahlreiche antike Marmorwerke aus
Smyrna, ebenso Arundel durch Sir Thomas Roe und William Petty. ¢

Van Dyck verschmolz in der Komposition zahlreiche Anregungen, die
er aus seiner Arbeit mit Rubens und wohl auch vom Konig selbst erhalten
hatte. Wie der Einflul des Stiches von Elstrack vermuten 148t, hatte Karl I.
einen nicht unerheblichen Anteil an der Planung des Bildes.

Der Triumphbogen in Olivieros Stich geht auf eine Darstellung Serlios
vom Trajansbogen in Ancona zuriick.®® Die Siulen Van Dycks, die auf hohen
Sockeln das Tor flankieren, entsprechen der korinthischen Ordnung.”” Die
Basis liber dem Wappenschild, die eine Bestimmung der Ordnung ermoglicht,
gleicht den Siulenbasen des Pantheons in Rom.” Die korinthische galt als
hochste der Siulenordnungen, die laut Wotton nach ihrer Wiirde und
Perfektion gestaffelt waren. Er beschrieb eine korinthische Séule als zart und
abwechslungsreich, die Kannelur lasse sie schlanker und hoher erscheinen, als
sie sei.”' Inigo Jones wihlte die korinthische Ordnung fiir den Portikus der

% Warnke (1965), 14 und Anm. 59; Liedtke (1989), 263; Moffitt (1994), 103 ff.; Moffitt
(2001), 46 ff. Abb. 8. Der Stich wurde als Frontispiz und ein zweites Mal als Titel fiir das lange
Gedicht ,,Carlo Quinto in Olma“verwendet, das die Ulmer Festdekoration zur Feier der gewonnenen
Schlachten iiber die Protestanten beschreibt. H. F. Bouchery, ,,Des Arcs Triomphaux des Livres®; in:
Les Fétes de la Renaissance I., Hg. Jean Jacquot (Journées Internationales d' Etudes, Abbaye de
Royaumont, 8. - 13. Juli 1955), Paris 1956, 431-442, geht nicht auf Olivieros Stich ein. Er hilt ein
Triumphtor fiir einen Eingang in das Buch, ephemere Architekturen seien ohne Einfluf3.

% Millar (1958-60), 195; id. (1963), 14 und 18.

% Ernst Pfuhl und Hans Mobius, Die Ostgriechischen Grabreliefs, Mainz 1979, 11, 341, Nr.
1439, Taf. 210. Das Relief wurde dem Museum 1873 geschenkt, iiber seinen fritheren Verbleib ist
nichts bekannt. Fiir Informationen danke ich Huberta Heres. Vgl. auch Stefan Schmidt,
Hellenistische Grabreliefs. Typologische und chronologische Beobachtungen, Koln und Wien 1991,
17 f., Abb. 35, 43.

67 Huxley, 182; John Harris, ‘The link between a R oman second-century sculptor, Van Dyck,
Inigo Jones and Henrietta Maria®, Burlington Magazine 115 (1973), 526-530, 529.

58 Moftitt (1994), 106, Abb. 5.

% Christof Thoenes, Sebastiano Serlio. Sesto Seminario Internazionale di Storia dell’
Architettura, Vicenza 31. August - 4. September 1987, Mailand 1989, 156, Abb. 2. S. auch Yves
Pauwels, ,,Propagande architecturale et rhétorique du sublime: Serlio et les ‘joyeuses entrées‘ de
1549% Gazette des Beaux Arts 137 (2001), 221-236.

" William Thomas hatte in seiner Geschichte Italiens von 1561 das Pantheon als »the
perfectest of all the antiquities‘“bezeichnet, zit. nach Anderson in Gent (1995), 263.

" ' Wotton, 30, 38, 41.
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St. Paul’s Kathedrale. ”* Die antiken Siulenordnungen nach Vitruv wurden in
England zum ersten Mal beim Festeinzug Jakobs I. 1604 in London
umgesetzt. Das Banqueting House von 1619 war das erste Gebidude, das
konsequent nach ihren MaBeinheiten gebaut wurde.”

Das Motiv der zwei Sdulen erinnerte Hennen an die ,Plus Ultra®
Devise Karls V. von 1516,” die eine Ausdehnung der Herrschaft des Kaisers
auf das Gebiet jenseits der ,,Sdulen des Herkules““an der Strae von Gibraltar
symbolisieren sollte.”” Unter Elizabeth I. und Jakob I. war das Motiv auch in
England populir geworden. Hart nennt als Beispiele einen Stich C. de Passes
d. A. von 1596, das Verlagsemblem von John Daye und die Titelseite der
Werkausgabe der Schriften Jakobs 1. von 1616. Im Hintergrund des Portréts
von Robert Dudley, 1. Graf von Leicester, erscheinen zwei antike ionische
Sédulen. Wihrend jedoch die Sédulen der Devise Karls V. immer frei stehen,
werden sie bei Van Dyck von der michtigen griinen Draperie fast
verborgen.”® Sie sind hier im Architekturverband natiirliche Bestandteile
eines Triumphtores.

Hart machte auf den wichtigen Aspekt von Siulen in ihrer
konzeptionellen Verbindung mit Heraldik aufmerksam, auch dienen sie als
Trager heraldischer Abzeichen. Die Sdulenordnungen wurden zu Anfang des
17. Jahrhunderts in heraldischer Terminologie und im Kontext von
Wappengestaltungen beschrieben. Sowohl Sédulen als auch Wappen basierten
auf geometrischen Kompositionen nach den Gesetzen von Symmetrie und
Ausgewogenheit, beide fungierten als Symbole von Rangordnungen mit den
damit verbundenen Eigenschaften.”” In den erwihnten Beispielen aus
elizabethanischer und jakobdischer Zeit dienten die Sdulen als Triger
koniglicher Wappen und Embleme wie dem Lancaster Falltor, der englischen
Rose und der schottischen Distel. Auf dem Portrit Leicesters tragen die
Sédulen sein vom Hosenband gerahmtes Wappen, auf dem sich die
Grafenkrone befindet.”® Im Gegensatz dazu wirkt das in Van Dycks Gemilde
links an den Sockel gelehnte groBe Schild mit dem koniglichen Wappen
optisch wie ihre eigentliche Basis. Umgekehrt scheint hier das Wappen die
Saule zu tragen. Dieselbe bildliche Funktion kommt auch St. Antoine auf der
anderen Seite des Tors zu. Die fast symmetrische Plazierung von Wappen

™ Hart, 74.

3 Hart, 66. S. auch seine Abb. 13.

™ Hennen, 35 und 46 f.

5 Zum Ursprung des Mottos s. Earl Rosenthal, ,,Plus Ultra, Non Plus Ultra, and the
columnar device of Emperor Charles V*, JWCI 34 (1971), 204-228. Karl . gab 1630 und 1639
Medaillen zum Thema ,,Dominion of the Sea“heraus, deren Umschrift lautete, NEC META MIHI QVAE
TERMINUS ORBI, etwa ‘Das Ende der Welt ist fiir mich keine Begrenzung Hawkins, 256, Nr. 40
und 285, Nr. 97

7 Hart, Abbn. 11-13; Hearn, 96 f., zu Nr. 49. Auch das Titelbild zu Francis Bacons Sylva
Sylvarum von 1627 zeigt die zwei Sdulen. Margery Corbett und Ronald Lightbown, The Comely
Frontispiece. The Emblematic Title-Page in England 1550-1660, London 1979, 184. Richard
Cresheld verglich 1628 die Sdulen in seiner Parlamentsrede mit den Gesetzen: ,,Our laws are the ne
plus ultra both to the King and the subject, and as they are Hercules’s pillars, so they are the pillars
to every Hercules, to every Prince, which he must not pass.* zit. nach Sommerville (1986), 166. -
Die Draperie erinnert an das revelatio Motiv, bei dem ein Diener einen Vorhang wegzieht, um den
Konig in Erscheinung treten zu lassen, Brassat, 26 ff.

" Hart, 75 ff. S. auch Anderson in Gent (1995), 255 ff.

#S. Anm. 76. Vitruv zufolge entstanden Sédulen aus Bdumen, Wotton, 32. Biaume fungieren
in zahlreichen Gemaélden als Triger von Wappen im wortlichen Sinne von Stammbédumen. Vielleicht
besteht hier ein Zusammenhang mit Sidulen als Wappentrdgern? S. auch unten, 114 f.
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und Reitmeister auf einer Ebene unterstreicht ihre Parallelitdt. Ein weiteres
Wappenschild scheint sich {iber dem Scheitel des Tores zu erheben, wo das
Rollwerk einer Kartusche sichtbar wird. Karl I. hatte 1625 das Wappen
seines Vaters iibernommen, der England mit Schottland vereint und das
Emblem Irlands in das konigliche Wappen aufgenommen hatte.”” Die drei
Lowen auf rotem Grund stehen fiir England, der rote Lowe auf goldenem
Grund oben rechts fiir Schottland und die goldene Harfe auf blauem Grund
unten links fiir Irland. Die drei goldenen fleurs de lys auf blauem Grund
symbolisierten seit 1340 den von Edward III. formulierten Anspruch der
englischen Konige auf den franzosischen Thron und wurden erst 1802 wieder
entfernt. Bekront wird das Wappen mit einer ‘impe rial crown proper®. Das
Wappenschild und St. Antoine symbolisieren so die beiden Séulen oder
Fundamente der Herrschaft Karls 1., ,the two poles of authority and
obedience® seine Legitimation als Konig aus der Erbfolge der Stuarts und
seine personliche Fahigkeit zur Staatslenkung, die sich in seiner Meisterschaft
der Reitkunst ausdriickt.™

Das Triumphtor selbst scheint kein konkretes bauliches Vorbild zu
haben. Van Dyck benutzte anndhernd dieselbe Form in seinem Entwurf mit
sechs anbetenden Heiligen im Britischen Museum und in seiner
Rosenkranzmadonna mit dem hl. Domenikus und den fiinf Jungfrauen von
Palermo von 1627 im Oratorio del Rosario, Palermo. H. Vey und G. Gliick
verwiesen auf die Abhidngigkeit der Architekturdarstellungen in beiden
Werken von Rubens’ Madonna, von Heiligen verehrt in Grenoble. Rubens
hatte dieses Altarbild 1606-7 fiir die Chiesa Nuova in S. Maria in Vallicella in
Rom geplant und dann mit nach Antwerpen genommen, wo Van Dyck es in
St. Michael gesehen haben wird.?' 1636 plante Karl I. mit Inigo Jones einen
nicht zur Ausfiihrung gekommenen Triumphbogen an der Stadtgrenze bei
Temple Bar, der iiber dem Tor eine Reiterstatue des Konigs im Profil hitte
tragen sollen. Rechts und links sollte sie von Statuen des Neptun und der
Ceres flankiert werden. Schon auf romischen Triumphmedaillen zeigte der
Revers oft einen Triumphbogen mit dem Standbild des Imperators.® 1541
war Karl V. anldBlich seines Einzugs in Mailand zu Pferd, Feinde
niederreitend, auf einem ephemeren Triumphbogen dargestellt worden. Auch
das Titelblatt von Thomas de Leu zu Jaques Perrets Des Fortifications et
Artifices.  Architecture et Perspective, Paris, 1597, zeigte einen

" Hart, 63.

80 Kluxen, 102; J. H. und R. V. Pinches, The Royal Heraldry of England, London 1974, 168.
Zur Harfe s. Parry (1981), 232. Die Form des Schildes dhnelt jenen auf dem Titelblatt zu Xenophons
Cyrupaedia von W. Marshall, 1632. Hind (1923), IIl., Taf. 80; Griffiths, 163 f., Nr. 103. Zur
Heraldik s. auch Gent (1995), 281, Anm. 51. - Das Zitat nach Greenleaf, 56, ohne Quellenangabe.

81 Zur Zeichnung Vey (1962), 165, Nr. 94; Gliick (1931), 537, 155; McNairn, 121 ff., Nr. 53.
Zu St. Rosalie s. Sterling, 60. Die Form des profilierten Bogens mit Kdmpfern und SchluBstein
wurde von Inigo Jones in einigen Entwiirfen verwandt, Harris und Higgott, 142, Nr. 48 rechts,
Hauseingang von etwa 1630; 243, Nr. 78, Portal fiir St. Paul’s von 1633-34; 248 f., Nr. 81,
Chorschranke fiir die Kathedrale von Winchester, 1637-38; 251, Nr. 82, Torbogen an Temple Bar,
1636.

82 John Harris, Stephen Orgel und Roy Strong, The King' s Arcadia: Inigo Jones and the
Stuart Court. Kat. Ausst. Banqueting House, Whitehall, 12. Juli - 2. September 1973, 144, Nr. 254;
Harris und Higgott, 168, 251 ff., Nrn. 82 und 83; J. Newman in Sharpe und Lake, 251 ff.; Parry
(1981), 221, 249; Hart, 171 f.; Hennen, 73. Vgl. auch Strong (1986), 197: It is worth noting that in
England the idea of public sculpture celebrating the monarchy did not exist.” Auch dies war eine
Neuerung unter Karl 1.
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Triumphbogen, auf dem sich iiber einer Weltkugel auf einem Sockel Heinrich
IV. auf Pegasus in einer Levade erhebt.*> Wie schon bei Gaultiers Titelseite,
dessen Pferd Caesars als Vorbild fiir die Pose des Pferdes von Karl 1. diente,
stammte die Anregung aus der Ikonographie romischer Kaiser und von Karls
I. Schwiegervater Heinrich I'V.

Bislang beschrinkte sich die Analyse des Bildes auf eine Erldauterung
seiner einzelnen Elemente und der verschiedenen Bildtraditionen, die Van
Dyck in dieser Komposition verschmolz. Das Wappen, das Motiv des Reiters
unter einem Triumphbogen und das Datum von 1633 bringen das Portrit in
Zusammenhang mit Jakobs I. Vereinigung von England und Schottland zu
GroBbritannien 1604 und mit Karls I. triumphalem Einzug in Edinburgh aus
Anlall seiner schottischen Kronung von 1633. In den Motiven von
Architektur und Reiter konnten Hinweise auf Karls 1. Regierungsprinzip der
Ordnung enthalten sein. Der Kontext der Hangung des Bildes im St. James’s
Palast stellte es mit Darstellungen der Kaiser des antiken Rom in eine Reihe,
was bereits bei der lkonographie der Vorlagen fiir das Pferd beobachtet
wurde.

Wie schon beschrieben, driickt das groBe Wappenschild die
Vereinigung der Konigreiche England, Schottland und Irland sowie den
Anspruch auf Frankreich aus. Als 1603 die ,,virgin queen* Elizabeth I.
kinderlos als letzte Nachfahrin Heinrichs VIII. starb, erlosch mit ihr die Linie
der Tudors. Der schottische Konig Jakob VI. aus der alten Dynastie der
Stuarts folgte ihr als Jakob I. auf den englischen Thron, da seine Mutter
Maria Stuart eine Urenkelin Heinrichs VII. war. Ihr Vater Jakob V. war der
Sohn Margaret Tudors, der Tochter Heinrichs VII., und Jakobs IV. von
Schottland gewesen.** Um seine dynastische Position als Herrscher iiber
beide Konigreiche zu sichern, strebte Jakob I. die politische, wirtschaftliche,
gesetzliche und religiose Vereinigung Englands und Schottlands an. Seine
Vorstellung, das Reich sei umso stirker, je enger diese Verbindung werde,
erwies sich jedoch als triigerisch, da die Schotten sich weigerten, ihr
administratives und juristisches System dem Englands anzugleichen.
Schottland war England immer feindselig gesinnt und reagierte nun
ablehnend mit Bitterkeit und Nationalismus. Auch in England gelang es
Jakob I. nicht, von der Notwendigkeit zur Union zu iiberzeugen. Er zog sich
daher bald wieder von dem Vorhaben zuriick, und es sollte bis zum Act of
Union von 1707 dauern, bis die Vereinigung Wirklichkeit wurde. *

Der endgiiltige Zusammenschluf3 blieb ein Wunschtraum Jakobs 1.
Dennoch stand die Vereinigung der Konigreiche zu GroBbritannien unter ihm
und Karl I. als Thema von Dichtung, Drama und bildender Kunst im
Mittelpunkt. Eins der drei groBen, zentralen Deckengemilde von Rubens fiir
das Banqueting House zeigt die Vereinigung von England und Schottland,
flankiert von Herkules als Verkorperung der Fortitudo und Virtus und

8 Liedtke (1989), 145, Abbn. 7 und 7A; Weisbach, 60. Eine Zeichnung des Maildnder
Triumphtores bei Jacquot, Taf. XI. 2. Das Titelblatt bei Ballon, Frontispiz.

84 Vgl. den Stammbaum ,,Lancaster - York - Tudor*“bei Kluxen, 861, und 269.

% Galloway, 1, 165-9; Parry (1981), 9. Die Umschriften der unter Jakob I. gepriigten
Goldmiinzen betonten die Einheit der Konigreiche: TUEATUR UNITA DEUS, ,,Gott beschiitzt die
Vereinigung®y FACIAM EOS IN GENTEM UNAM, ,,Ich will aus ihnen eine Nation machen® HENRICUS
ROSAS REGNA IACOBUS, ,.Heinrich vereinte die Rosen, Jakob die Konigreiche und QUAE DEUS
CONIUNXIT NEMO SEPARET, ,,Was Gott vereint hat, la niemanden trennen‘, Brooke, 195.
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Minerva als Gottin der Weisheit. Jakob I. thront hier rechts von einer
Triumpharchitektur im Profil und weist mit seinem Szepter auf die
Personifizierungen der beiden Reiche, deren Kronen durch Minerva
verbunden werden. Ein kleiner nackter Genius fiihrt die Linder zusammen
und tritt den Krieg in Form von Waffen und Riistungen mit Fiien. Er ist als
Karl I., Amor oder das junge GroBbritannien gedeutet worden, dessen
Wappenschild zwei Putten auf einer Rosengirlande iiber der Gruppe tragen.®
Die motivischen Ubereinstimmungen mit Van Dycks Gemilde in Wappen und
Architektur sind deutlich. Die Deckengemilde wurden zwar erst 1635
installiert, doch hatten die Planungen bereits 1629 wihrend des Aufenthalts
von Rubens in London begonnen. Ein bewuliter Bezug wire also moglich.
Die Bucht im Hintergrund von Van Dycks Portrit 148t sich mit einer Zeile
aus Daniels Panegyrike Congratulatorie von 1603 ebenfalls auf das geeinte
Inselreich beziehen: GrofRbritannien habe nun ,,no borders but the Ocean and
the shore

Der Triumphbogen stellt das Gemélde thematisch in die Tradition des
Triumphes und des Adventus, der Ankunft und des Einzugs des Herrschers in
die Stadt. Beide waren eng miteinander verbunden und hatten ihren Ursprung
in der Antike. Der siegreiche Feldherr driickte in seinem Zug durch das
Stadttor, dem Eintritt in die Stadt durch das Uberschreiten der Stadtgrenze,
seine Besitzergreifung der Stadt und der Provinz aus.®® Nach Konstantin
verschmolz dieser Brauch mit christlichen Vorstellungen. Der felix adventus
des christusgleichen Herrschers lie die Stadt zu einem zweiten Jerusalem
werden, er bedeutete ein neues goldenes Zeitalter mit Frieden, Gliick und
Wohlstand. Das Triumphtor wurde daher seit der Renaissance das wichtigste
architektonische Element des neuzeitlichen Festzugs, in dem die antike Form
wieder aufgegriffen wurde.* Die Festumziige zu Kronungsfeiern betonten in
kurzen Reden und ephemeren Darstellungen neben den Tugenden des neuen
Konigs auch dessen Abstammung von den Trojanern und den romischen
Kaisern. Eine lange Ahnenreihe bis zu Aeneas wurde fester Bestandteil
zahlreicher Entrées, so auch bei Jakobs 1. Festzug von 1604.”° Der Konig
wurde in einer imitatio imperatoris zum alter Caesar.”’ Wihrend beim
antiken Triumph der Sieger im Streitwagen fuhr, zog in der Neuzeit der
Herrscher auf einem Schimmel, dem cheval d’honneur, unter einem
Baldachin die Zugstrecke entlang. Jakob I. ritt 1604 einen weillen
Andalusier.”” Begleitet wurde der Herrscher auf seinem Kronungszug seit
dem 13. Jahrhundert von einem cursor, der die Ziigelfiihrung des Pferdes
tibernahm. Auch diese Tradition ist antiken Ursprungs. Dort war es der adlige

% Held (1970), 279 als Karl L; Fredlund, 44, und De Poorter, Jansen und Giltaij, 91, als
Amor; Hennen, 83 nach Gordon und Newman in Sharpe und Lake, 239, als junges Grofbritannien.
Die Gruppe lehnt sich an Darstellungen der Weisheit Salomons an, kehrt sie jedoch um, indem hier
nicht zwei Frauen ein Kind teilen wollen, sondern das Kind die Frauen vereint. Newman, ibid.

87 7it. nach Kogan, 41.

8 R, Schneider, 95; Chartrou, 87; Hendrik Simon Versnel, Triumphus. An Inquiry into the
Origin, Development and Meaning of the Roman Triumph, Diss. Leiden 1970, 384, 388 f. und 396.
S. auch Friedrich Mobius, ,,Uber und unter dem Bogen. Zur Ausdrucksbedeutung zweier
Formzonen., Festschrift Johannes Jahn zum XXII. November MCMLVII, Leipzig 1958, 73-82.

% Kantorowicz (1944), 209 f.; R. Schneider, 95; Chartrou, 53, 96.

%0 Chartrou, 48 f.; R. Schneider, 99. Zu Jakob L s. Parry (1981), 8 f.

°! Kantorowicz (1944), 216; Chartrou, 67.

2 R. Schneider, 97; Chartrou, 9; Williams, 95. 1638 fuhr Karl I. in einer geschlossenen
Kutsche, als er Marie de’Medici begleitete, Smuts (1989), 82.
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patricius, der dem Herrscher den Weg bahnte, auf Miinzen findet sich in
dieser Position oft eine Victoria oder ein Standartentriiger.”” In der Fusion
antiker und christlicher Gedanken, die den Herrscher in der imitatio Christi
zeigte, wurde dieser cursor mit der Rolle biblischer Vorldaufer wie Johannes
dem Téufer verbunden: ,,Ecce mitto angelum meum qui prae parabit viam
ante faciem meum.*** Zwar hilt St. Antoine auf Van Dycks Portriit statt der
Ziigel des Pferdes den Helm des Konigs, doch erinnert seine Position neben
dem Reiter und sein eiliger Schritt durchaus an einen solchen cursor.

In England zog der neue Konig seit 1377 vom Tower nach
Westminster Hall.” Bis ins spite 16. Jahrhundert stand dieser Kronungszug
im Zeichen volkstiimlichen Brauchtums, lange wurden dieselben Wagen und
Attrappen benutzt. Erst mit Inigo Jones und Ben Jonson wurden die Umziige
kiinstlerisch und dramaturgisch anspruchsvoller. Sie nahmen nun Bezug auf
die Antike.”® Triumphbogen wurden auch hier zum zentralen Element.”” Karl
I. lie} sich 1633, acht Jahre nach der Kronung in London, auch in Schottland
kronen und nahm an einem festlichen Einzug in Edinburgh teil, ,,in the most
magnificent maner that can be devysit.”® In London waren die
Feierlichkeiten wegen der Pest mehrmals verschoben und schlieBlich
abgesagt worden. Karl I. lieB die von der Stadt bereits aufgebauten
ephemeren Architekturen entfernen, da sie den Verkehr behinderten.” Sein
Verhalten wurde von den Zeitgenossen und der modernen Forschung
kritisiert.'™ Nach Smuts war dieser Riickzug aus der Offentlichkeit ein
europdischer Trend, eine Kombination mehrerer Ursachen: ‘From the
crown’s point of view the ro yal entry had become a prohibitively expensive
example of an increasingly obsolete form of conspicious consumption, which
both James and Charles happened to dislike.*'"’

Karl I. zog 1633 mit einem Gefolge von iiber 230 Mann nach
Schottland und wurde unterwegs in Durham und Newcastle festlich
empfangen.'” Am 15. Juni 1633 erfolgte nach fiinfjihriger Vorbereitung sein

93 Triger, 41 f., 52; Kantorowicz (1944), 218. Reitlehrer liefen oft im Laufschritt neben
ihren Schiilern her, damit diese nicht vom Pferd fielen, Harris, 271, Anm. 20.

% 7it. nach Kantorowicz (1944), 217, als introitus des Prinzen vor der Kronung in die
Kathedrale und zum Altar. Die relevanten Bibelstellen sind 2. Moses 23: 20; Maleachi 3: 1;
Matthdus 11: 10; Markus 1: 2; Lukas 7: 27 und Johannes 3: 28.

9 Dotzauer, 268.

% Alexandra F. Johnston, ,,English Civic Ceremony*, in: Petrarch’s Triumphs. Allegory and
Spectacle, Hg. Konrad Eisenbichler und Amilcare A. Iannucci, Ottawa 1990, 395-402, 398 ff.

7 Bergeron (1971), 75, 96; id. (1992), 175; Griffiths, 44, Nr. 3.

% Zit. nach Bergeron (1992), 174.

% Bergeron (1971), 107 f. Auch Jakobs I. Kronungszug wurde wegen der Pest um ein Jahr
verschoben, ibid, 71. In Erwartung des Festeinzuges wurde 1626 eine Medaille geprigt, deren
Revers Karl . zu Pferd unter einem Baldachin zeigt, auf den von Himmel Strahlen weisen. Die
Umschrift lautet AVGVSTVS INGRESSVS LONDINI, ,.der erhabene Einzug nach London‘, Hawkins,
242, Nr. 9.

%S, z. B. Bergeron (1971), 106, 108; Smuts (1981), 173; id. (1989), 68, 82 f., 91 ff.
Ahnliches wiederfuhr auch Jakob L, Williams, 94.

191 Smuts (1989), 85, 89. Proportional zum Riickzug des Konigs stieg die Bedeutung der
Maskenspiele und der Lord Mayor’s Show, Bergeron (1971), 5, 66; Smuts (1989), 83. Von einer
Isolation des Hofes zu sprechen wire jedoch verfehlt, Asch, 170. Peter Mundy sah 1639 Karl 1. beim
Palle Malle Spiel nahe St. James’s, Henrietta Maria wihrend einer Messe in Whitehall und erneut
mit ihren beiden S6hnen in Cheapside bei der Lord Mayor’s Sh ow, Carnac Temple, IV., 44. Auch
spricht der geplante Bau einer Prachtstrae von Whitehall zur Temple Bar gegen eine bewufte
Abwendung von offentlichen Festumziigen, die ohnehin nur selten stattfanden. Zur Prachtstra3e s.

Newman in Sharpe und Lake, 253 f. S. auch Adamson ibid, 350 Anm. 3 und Craigie, 95.
192 Bergeron (1992), 174; Sharpe (1992), 780.
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triumphaler Kronungszug durch Edinburgh. Es war der erste Festzug seit
1590, als die Ankunft Annas von Déanemark gefeiert wurde, und orientierte
sich am Einzug Jakobs I. von 1617.'” Sieben Triumphbogen stellten die
Stadt Edinburgh, Schottland und dessen 107 Konige dar,'™ die Gotter der
Fruchtbarkeit und der Kinste, den Himmel mit den Planeten und den Ruhm
Jakobs 1.'” Bergeron sah diesen Ablauf als Steigerung von der Erde zum
Kosmos, von der alten zur neuen Welt.'"” Die Edinburgher scheuten sich
nicht, Karl I. offen ihre Wiinsche - keine Steuern - an seine Regierung
mitzuteilen.'” Neben dem konventionellen Ausdruck der Hoffnung auf ein
wirtschaftlich und kulturell bliihendes Land unter seinem Einflu3 wurde Karl
I. gleich zweimal geraten, weise zu regieren. Am Parnass trug Clio sein
Motto ,,Si vis omnia tibi subjici, subjice te rationi’, und am nichsten
Triumphtor mahnte der Planet Jupiter, Karl I. ,,shall make passion yield to
reasons doome*: '® Dieser stoische Topos der geziigelten Leidenschaft ist auf
dem Portrit durch den Reiter ein zentrales Motiv.

Karl I. und sein Staatsrat betrachteten die Reise als groen Erfolg. Der
Konig hatte in Edinburgh ein Parlament einberufen und sich bemiiht, die
schottische Liturgie der anglikanischen anzupassen. In der Offentlichkeit
ibertraf der Jubel des Volkes die Erwartungen, auch bei seiner Riickkehr
nach London wurde Karl I. von Hunderten am Themseufer begriiBt.'”

Van Dycks Portrit ist 1633 datiert. Es ist nicht moglich zu bestimmen,
ob es vor oder nach Karls I. Kronung in Schottland gemalt wurde, da Van
Dyck am 7. Mai 1633 fiir neun unbestimmte Bildnisse des Konigspaares £444
erhielt und die nichste Zahlung erst am 23. Februar 1637 erfolgte. Das Bild
ist jedoch formal und thematisch eng mit der Tradition des antiken und
neuzeitlichen Triumphs verbunden: Karl I. reitet einen Schimmel''® und wird
von seinem Reitmeister St. Antoine wie von einem cursor begleitet. Er ist im
entscheidenden Moment des Festzuges, dem Durchqueren des Triumphtores
dargestellt. Im sonnendurchfluteten Himmel erscheint die Idee des adventus

19 Bergeron (1992), 173 £., 178.

1% Gemalt von George Jamesone. Sein verlorenes ganzfiguriges Portrit Karls I. ist nun sicher
belegt. Am 12. Dezember 1633 erhielt der Schiffer John Thomsone £24 . for the fracht of the great
pict” ¢ his Ma™ coft from George Jamesone painter the tym of his being in his kingdome* nach
London, S. R. O. E 25 / 19 / 22, zit. nach Dacey, 86. In seinem nicht erhaltenen Testament
vermachte Jamesone 1641 ,to Lord Rothes the King’s picture from head to foot*; John Jamieson
besaB3 1797 ein solches Bild. Lewis, Bd. 40, 285 und Anm. 6. Ein Gemailde, ehemals Marishal
College, Universitdt Aberdeen, und ein Brustbild Karls I. in Besitz Lord Ancasters, Drummond
Castle, wurden mit ihm in Verbindung gebracht. John Bulloch, George Jamesone. The Scottish
Vandyck, Edinburgh 1885, 72; Dacey, 85, zu Nr. 72. 1911 wurde ein 1633 datiertes Bild in London
versteigert, Thieme-Becker, Bd. 18, 361. Jamesones Selbstbildnis zeigt im Hintergrund ein
Brustbild Karls I. mit Hut. Duncan Thomson, The Life and Art of George Jamesone, Oxford 1974,
Taf. 108. S. auch Tafn. 67, 69-75. Karl 1. brachte fiinf weitere Geméilde aus Schottland mit. Ibid.,
68.

195 Bergeron (1992), 175 f.

19 1bid. Zu Fragen der Autorschaft Bergeron (1992), 180; McGrath, 257.

107 Bergeron (1992), 181. Die Schotten zogen keinen Gewinn aus dem Besuch; McGrath,
169.

198 Bergeron (1992), 180 f.

19 Sharpe (1992), 782; Bergeron (1992), 180. Karl I. hatte in Edinburgh eigens ein neues
Parlament bauen lassen. Ibid., 174. Ein Stich Cornelis 1. van Dalens zeigt Karl L. in Staatsroben mit
Szepter auf einem sich aufbiumenden Pferd vor Edinburgh, Roberts (1999), 25, Abb. 28.

119 ygl. auch Held (1980), L. Abb. 13 a, Stich des Onofrio Panvinio, Rom 1618. Das Pferd
des Gespanns unmittelbar vor dem Wagen des Imperator Triumphans dhnelt sehr dem Karls L
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als Epiphanie. Das Wappen''! zeigt Karls 1. dynastische, die Pose des Pferdes
seine mythische Abstammung von den englischen und schottischen Konigen
und den Caesaren. Beziige zu Schottland bestehen im Wappen und in der
Bucht als Symbol fiir die Kiiste als einzige verbliebene Staatsgrenze des
geeinten Reiches. Anspielungen auf die Themen des Festeinzugs in
Edinburgh finden sich in den Hinweisen auf das Land, die Genealogie, auf
den im adventus impliziten Wohlstand fiir die Stadt, den Himmel, die weise
Regierung sowie den Ruhm des Triumphators und seiner Vorfahren durch
den Triumph. Der These von R. M. Smuts, ,neither of the early Stuarts
sympathised very deeply with the old traditions which entry processions
embodied*; ''* kann daher nicht zugestimmt werden.

Zahlreiche Bildelemente konnen als Inbegriff der wichtigsten Maxime
Karls I. verstanden werden: Ordnung. 1628 verglich Wentworth, der spitere
Herzog von Strafford, in einer Rede die konigliche Autoritit mit dem
SchluBstein des Bogens der Ordnung:'"

the authority of a king is the keystone which closeth
up the arch of order and government, which contains
each part in due relation to the whole, and which
once shaken, infirmed, all the frame falls together into
a confused heap of foundation and battlement, of
strength and beauty.''*

Der Kopf des Konigs sitzt etwas versetzt im Schnittpunkt von Schlu3stein
und Kimpfer.'” Die klassische Architektur galt mit ihren hierarchisch
gegliederten Sdulenformen als Verkorperung von Ordnung. Jones setzte sie
bei seinen Bauten und Maskenspielen gezielt in dieser Bedeutung ein, sie galt

ihm mit ihrem Ausdruck von Hierarchie und Decorum als ,social

engineering*: ''°

"' Auch Wappen hielten triumphale Einziige, so im Palazzo Doria in Genua. Weisbach, 75 f.

"2 Smuts (1989), 88. Die Miinzumschrift FLORENT CONCORDIA REGNA driickt den Kern der
Gedanken von Triumph und geeintem Reich aus, Brooke, 203. Karl I. hatte mit der Gonzaga
Sammlung Mantegnas Triumphe Caesars erworben, es ist jedoch unbekannt, wann sie nach England
kamen und wo sie dort hingen. Andrew Martindale, The Triumphs of Caesar by Andrea Mantegna
in the Collection of Her Majesty the Queen at Hampton Court, London 1979, 109. 1636-37 wurde
Mathew Goodwin fiir das Bemalen von neun Rahmen bezahlt, vielleicht fiir die Mantegnas, Colvin,
Iv., 146.

'3 Moglicherweise spielte hier auch der doppelte Ursprung des englischen ,,arch® eine
Rolle. Als Ableitung vom lateinischen arcus hief3 es ,,Bogen‘, vom griechischen opyetv kommend
bedeutete es ,herrschen; wie in Monarch, Alleinherrscher. Der halbkreisformige Bogen, von
Wotton als der sicherste bezeichnet, konnte auch als Symbol fiir Karls I. souverdne Herrschaft tiber
GrofBbritannien stehen; die Herrschaft iiber mehrere Konigreiche galt als Ursache politischer
Instabilitit. Russell (1991), 27; Wotton, 49. S. auch Butler in Smuts (1996), 66 f.

114 7it. nach Kenyon, 16. Karl I. konnte aber auch wie Amphion Steinhaufen in Architektur
verwandeln, vgl. Parry (1981), 209. Urspriinglich galt Christus als Eckstein, spiter als SchluBstein
der Kirche, Giinter Bandmann, Mittelalterliche Architektur als Bedeutungstrdger, Berlin 1951, 73.

!5 yan Dyck wird es vermieden haben, den Kopf genau unter den SchluBstein zu setzen, um
die ohnehin schon symmetrische Komposition nicht noch strenger wirken zu lassen.

18 Howarth (1993), 68; Orgel und Strong, 64; Sharpe (1992), 212; Anderson in Gent (1995),
255; Parry (1981), 76, 158; Smuts (1987), 166 und 253; Sharpe (1989), 43. Zur Bautitigkeit Karls I.
unter diesem Aspekt s. Hennen, 71-80; Hart, 105-121. Nach dem spanischen Jesuiten Juan Bautista
Villalpando stammten die fiinf Ordnungen vom Tempel Salomons, sie erhielten so eine christliche
Bedeutung. Diese Theorie war in England sehr einfluireich. Thomas in Gent (1995), 231 f.
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Ordnung galt im elizabethanischen Zeitalter und bis weit ins 17.
Jahrhundert als das Fundament der Monarchie, als Grundbedingung fiir eine
funktionierende Gesellschaft in einem auf der Rechtsordnung basierenden
Staat.!'” Thr Fehlen, so fiirchtete man, wiirde Anarchie, Chaos und den
Untergang des Reiches zur Folge haben.''® Die Vorstellungswelt des 16. und
17. Jahrhunderts basierte auf einem Konzept von Analogien, der great chain
of being. Diese Seinskette der kosmischen Ordnung umfal3te in einer strengen
Hierarchie alle Lebensformen von der gottlichen bis zur irdischen Sphire.
Ordnung war das Grundprinzip dieses Weltbildes. Sie existierte in jedem
Bereich und gliederte alles in Grad, Rang und Hierarchie.'"” Das strenge
Hofzeremoniell und der stdndige Streit der Botschafter um precedence sind
unter diesem Aspekt zu verstehen.'”’ In dieser hierarchischen Weltordnung
standen einzelne Elemente in Analogie oder Korrespondenz zueinander, so
entsprach die kosmische Ordnung der irdischen sozialen Ordnung, Gott
entsprach dem Monarchen. Gleichzeitig entsprach er der Sonne und dem
Kopf: Die Struktur des Makrokosmos spiegelte sich im Mikrokosmos, dem
Menschen.'”! Der Konig als Kopf des Staatskorpers wurde zum Garant fiir
Ordnung in der Gesellschaft; geleitet von der Vernunft schuf er sie, indem er
die instinktiven Triebe durch den Willen beherrschte.'”* Mit ihrer
hierarchischen Gesellschaftsstruktur galt die Monarchie als die natiirlichste
Regierungsform, da sie der kosmischen Weltordnung glich. So, wie es nur
einen Gott gab, durfte es nur einen Konig geben: ,Nature herself disdains a
Crowded Throne, / The Body’s Monstrous, has more heads than one.*'*
Jakob I. vertrat dieses Prinzip der Einheit unter dem etymologischen Aspekt
der Monarchie, der Herrschaft eines Einzelnen, und als Einheit stiftender
Konig. Als Nachkomme Heinrichs VII., der die Hauser Lancaster und York
verbunden hatte, vereinigte Jakob I. England und Schottland.'** Karl 1. war
nach K. Sharpe geradezu besessen von Ordnung. Er befolgte einen streng
geregelten Tagesablauf und reformierte nach 1625 seinen Hof, der nun nach
spanischem und elizabethanischem Vorbild geordnet wurde. Karl 1. hoffte,
diese modellhafte Ordnung in seinem ganzen Konigreich durchzusetzen.'”

""" Wrightson, 17; Tillyard, 7, 17 ff. Wende, 68 f., Sharpe (1992), 931; Greenleaf, 56.

'8 Greenleaf, 92; Tillyard, 19; Sharpe (1992), 931. Dies wurde von Elyot, 3 ff. formuliert.
Als locus classicus im Drama gilt Shakespeares Troilus und Cressida, 1. iii., 78-137, Greenleaf, 32.
Zu lebhaften Beispielen von ,.disorder*bei zeitgendssischen Festumziigen s. Smuts (1989), 74.

"9 Wrightson, 17; Tillyard, 20; Greenleaf, 18.

120 Loomie, passim, und Williams, 99 f.: Der Bruder Annas von Dédnemark, Herzog Ulrich
von Holstein, war 1604 so erbost dariiber, bei einem Maskenspiel links statt rechts neben der
Konigin zu sitzen, dal er es vorzog, wihrend der ganzen dreistiindigen Auffithrung zu stehen.

12l Greenleaf, 44, 53; weitere Beispiele bei Tillyard, 93.

122 Wende, 68 f.; Sharpe (1987), 189; id. (1992), 190, 193; Greenleaf, 17.

13 A Worthy Panegyrick upon Monarchy von 1628, zit. nach Greenleaf, 47. In St. James’s
hing Guido Renis Herkules und die Hydra. 1642 beschrieb Karl 1. die unterschiedlichen
Regierungsformen: ,,The ill of absolute monarchy is tyranny, the ill of aristocracy is faction and
division, the ills of democracy are tumults, violence and licentiousness. The good of monarchy is the
uniting of a nation under one head to resist invasion from abroad and insurrection at home; the good
of aristocracy is the conjunction of counsel in the ablest persons of a state for the public benefit; the
good of democracy is liberty, and the courage and industry which liberty begets.“Kenyon, 21.

124 Greenleaf, 67. Vgl. auch Craigie, 77: ,,paritie [is] the mother of confusion, and enemy to
Vnitie which is the mother of ordour.” 1634 war Einheit das zentrale Thema von Coelum
Britannicum, Veevers, 196.

' Sharpe (1992), 197, 209 f., 931; und s. u., 138 f. Schon Jakob L wollte die

Stralenfassaden vereinheitlichen, stie3 dabei aber auf groen Widerstand. Die Londoner sahen sich
in ihrer Freiheit bedroht. Thomas in Gent (1995), 225.
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Van Dyck spielt in zahlreichen Elementen seines Portrits auf das
Prinzip der Ordnung an. Die gesellschaftliche Hierarchie driickt sich in der
Untergebenheit St. Antoines und der Betonung des Kopfes Karls I. aus. Der
Kopf des Konigs sitzt annidhernd zentral unter dem Bogen und bildet die
Spitze einer pyramidalen Komposition, die von dem Wappen und dem Diener
ausgeht. Er kann dariiber hinaus in Analogie zur aufgehenden Sonne gesehen
werden, die im Bildhintergrund fiir ein préachtiges Farbenspiel in den Wolken
sorgt. Die Idee der Einheit als Voraussetzung fiir politische Ordnung findet
sich in der Herausstellung Karls I. als Monarch und in den Anspielungen auf
die Vereinigung mit Schottland. Die Séulenordnungen verkorpern eine
Rangfolge, deren hochste, die korinthische Ordnung, hier im Bild dem
hochsten Mitglied der Gesellschaft entspricht. Die klassische Architektur und
das geometrisch gegliederte Wappen sind Sinnbilder fiir Ordnung, ebenso
wie die gesamte, streng symmetrische Komposition des Bildes. Van Dyck
durchbricht das starre Gefiige mit der Draperie und der Bewegung des
Pferdes. Karl I. erscheint hier also in einer geordneten Bildkomposition an
der Spitze ihn umgebender Ordnung ausdriickender Elemente. Gleichzeitig
garantiert er sie durch seine Beherrschung der Leidenschaften. Form und
Inhalt verschmelzen untrennbar in Van Dycks Gemilde. Kunst wird hier, in
den Worten Sir Henry Wottons, ,,a piece of state.*!*°

Der Hingungskontext des Portridts in der Galerie von St. James’s
bestdtigte und konkretisierte seinen Bedeutungsgehalt iiber die bildinternen
Motive hinaus. Auf den Zusammenhang des Bildes mit Tizians romischen
Imperatoren aus Mantua, die ebenfalls in dieser Galerie hingen, ist oft
hingewiesen worden.'”” Hennen schlug vor, alle 55 Gemilde als festes
Bildprogramm aufzufassen und in Bezug auf das Portrdt Karls 1. zu
interpretieren, das als Kulmination an einer Stirnwand hing. Das Programm
sei thematisch in Portrits, Caesaren, biblische, mythologische und historische
Szenen sowie perspektivische Darstellungen gegliedert und représentiere die
zentralen Themen der Regierung Karls 1. In der Tradition des romischen
Reiches wiirden Tugend und Glaubensstdrke Karls I. betont und auf seine
politischen Ziele angespielt, wie die Wiedergewinnung der Pfalz fiir seine
Schwester Elizabeth von Bohmen und die Erneuerung des Reiches Gottes.'*®
Verschiedene Hangungskombinationen der Bilder waren nahezu identisch aus
Mantua iibernommen worden, wie Hennen nachweisen konnte.'?’

Dieser detaillierten Analyse konnen nur einige ergénzende
Bemerkungen hinzugefiigt werden. Der Palast von St. James’s besal}
mindestens vier Galerien von 18, 20, 24 und 38 Metern Linge, die aus den
Planen von 1689 und 1729 ersichtlich werden. Alle boten Zugang sowohl
von den Stirnseiten als auch von den Enden der Lingsseiten und gaben
Zutritt zu Treppen oder Gemichern. Puget de la Serre, der die Galerie 1638
im Gefolge Marie de’Medicis besu chte, beschrieb sie als ,, Vne gallerie percee

2 Wotton, 107.

127 Millar (1963), 18 und 94. Das Inventar der Galerie ist abgedruckt bei Millar (1958-60),
226-228.

128 Hennen, 54 f.

12 Hennen, 51-54. Etwa die Hilfte der Gemilde stammte aus Mantua. S. auch Peacock in
Sharpe und Lake, 226, der das Neuartige dieser gleichermaBen d&sthetische und politische
Gesichtspunkte betonenden Héngung heraushebt. Van Dyck als Erbe der Venezianer wird ebenso
wichtig wie Karl L. als Erbe der Romer.
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de deux costez par ou l'on va a la grande chapelle, est aussi en suitte de la
chambre de la Reyne*; ,La Grande Chapelle du Chasteau est assise a vn des
bouts de cétte gallerie‘; es sei eine ,gallerie a trois costez®. Da der Palast
zwei Kapellen besal3, scheint eine sichere Lokalisierung der Galerie heute
nicht mehr moglich. 1610 hatte Prinz Henry die ,Long Gallery* von St.
James’s mit einer Holzvertédfelung und einem Gebilk versehen lassen, das in
Abstiinden von etwa drei Metern von Pilastern getragen wurde.”® O. Millar
identifizierte etwa die Hilfte der Gemélde in St. James’s, Hennen fligte
weitere hinzu. Mit wenigen Ausnahmen handelte es sich um grof3formatige,
in drei Féllen monumentale Gemailde: Die FufSwaschung Tintorettos ([18]:
210 x 533 cm), Caravaggios Marientod ([48]: 369 x 245 cm) und Honthorsts
Seladon und Astrea ([55]: 313 x 479 cm). Ein Interieur, auf dem Karl I. und
Henrietta Maria mit den Grafen von Pembroke in einem Palast
wiedergegeben sind, zeigt eine sparsame, vereinzelte Hingung von
Gemilden. Auf zeitgendssischen Galeriedarstellungen hingegen dringen sich
die Bilder Rahmen an Rahmen vom FufBboden bis zur Decke."”' Die Dichte
der Hingung muf} daher offen bleiben. Aufgrund des anzunehmenden spéten
Datums des Inventars von etwa 1640 kann fiir 1633 nicht dieselbe Hingung
vorausgesetzt werden. Wie verschiedene Hinweise bei Van der Doort
vermuten lassen, wurden die Galerien hiufig verindert.'*> Moglicherweise
wurden daher nach der Anbringung des Reiterportrits neue Gemilde zu
seiner Bedeutungssteigerung in der Galerie gehingt.

Unter diesen hypothetischen Voraussetzungen ergibt sich folgendes
Bild. Die Langswinde wurden in ihrer Mitte von einem monumentalen Werk
beherrscht, der oblongen Fufswaschung auf der einen Seite und ihr gegeniiber
der hohe Marientod Caravaggios. Honthorsts groBes Bildnis Friedrichs und
Elizabeths von Bohmen als Seladon und Astraea hing unmittelbar neben dem
Reiterportrit am Beginn einer Lingswand.'* Rechts und links dieser groBen,
zentralen Bilder befanden sich groB3ere und kleinere Formate im Wechsel, es
entstand insgesamt der Eindruck einer symmetrischen, aber nicht starren
Ordnung. Die wenigen kleinen Bilder im Kabinettformat wie Steenwijks
Kircheninterieur [3], das Himmelstondo nach einem Stich Martin van
Bendens (Bentheims?) [17] und das Buch [22] hingen kontrastierend bei den
extremen Grofformaten, bezogen sich jedoch thematisch auf ihre Umgebung:
Das Buch hing bei Schiavones Hieronymus [21], der Tondo mit Gott in den
Wolken neben Darstellungen der heiligen Familie [15, 16]. Thematische
Beziige bestanden nebeneinander und iiber den Gang hinweg, die Gemilde
bildeten zum Teil in sich geschlossene Gruppen. Guido Renis Taten des
Herkules [27, 38, 43] hingen sich wahrscheinlich gegeniiber. Die beiden

1% Die Plidne bei Colvin V., 241, Abb. 20 und Taf. 25; Puget de la Serre o. p.; Colvin IV.,
245. Die Stone oder Long Gallery von Whitehall mal rund 116 m, die Privy Gallery etwa 80 m,
MacGregor (1989.1), 20. S. auch S. Buck, 107, Anm. 20, zur Konkurrenz mit Fontainebleau.

B Millar (1963), Nr. 314, Taf. 90; Mai und Vlieghe, 371-386, Nrn. 52.1-57.2. Auf
Houckgeests Gemilde Karl I, Henrietta Maria und Karl, Prinz von Wales speisen in der
Offentlichkeit von 1635 hingen die Bilder ebenfalls vereinzelt, dieses Werk ist jedoch eine
Ubernahme der Komposition Van Bassens mit dem Bohmischen Konigspaar, zeigt also keine
englische Situation. White, 63, Nr. 87 und 17, Nr. 14.

132 Hennen, 40 f.

133 Hennen, 50, vermutet, es habe dem Portrit Karls 1. gegeniiber an der anderen Stirnwand
gehangen. Ich gehe davon aus, daB der Verfasser des Inventars die Galerie im Kreis abschritt, das
letztgenannte Bild mufl daher neben dem ersten gehangen haben.
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Darstellungen des Hieronymus [21, 47], der Maria mit dem Kind [15,16]
und Venus und Cupido [49, 50], von David und Goliath [51] und Judith [9]
sowie der Herodias [12, 13] befanden sich jeweils schrig gegeniiber. Dem
halbfigurigen ,,man in blacke with a Booke in his hand*“[11] entsprach auf
der anderen Seite Tintorettos Portrit eines Malteser Ritters [54]. Die Bilder
in der vorderen Hilfte der Galerie, zum Reiterbildnis hin, lassen sich grob
klassifizieren als Darstellungen des Glaubenskampfes, wihrend die hinteren
vornehmlich heroischer Tugend gewidmet waren."”* Verklammert durch
Renis Herkulestaten, standen sich hier die Caesaren [19, 20, 23-26, 28-35]
und Szenen der Passion Christi [41, 44] gegeniiber. Eine Kreuzabnahme [44]
und Van Dycks Portrdat der Mary Villiers als Agnes [46] hingen bei
Tintorettos Adam und Eva [45], das sich mit ihnen durch die Idee von
Christus als alter Adam verband, und durch Maria als neuer Eva. Gleichzeitig
war Marias Lamm als Attribut Johannes des Taufers mit der Kreuzabnahme
und den anderen Passionsszenen verbunden. Buckinghams Tochter befand
sich in der Ndhe von Caravaggios groB3er Darstellung ihrer Namenspatronin
[48]. Die Portrits ihrer Briider, ebenfalls von Van Dyck [7], hingen weiter
vorne gegeniiber dem groBen Gemilde von Honthorst [55]. Hier, in
unmittelbarer Nidhe zu seinem Portrit, scheint Karl 1. eine mythische und
reale genealogische Gruppe eingerichtet zu haben. Prometheus [2] schuf
nach der Legende den ersten Menschen aus Lehm. Seine bildfiillende
Darstellung spannt motivisch und thematisch einen Bogen zu Guido Renis
Herkules [27, 38, 43] am anderen Ende der Galerie, seinem Befreier vom
kaukasischen Felsen. Tintorettos Raub der Helena [4] zeigt die Ursache des
Trojanischen Krieges. Wie noch zu zeigen sein wird, galten die englischen
Konige als Nachfahren der Trojaner. In der Nédhe zur Darstellung St.
Antoines mochte der Gedanke an Helenas Briider, die Dioskuren,
aufgekommen sein. Die historische, britische Helena war die Mutter des
ersten christlichen Kaisers Konstantin, Steenwijks Kircheninterieur [3]
konnte daran erinnert haben. Karls I. Vater Jakob I. wurde als neuer
Konstantin gefeiert, und auf Jakob I. bezog sich moglicherweise ,,A
Perspective Peece of Balles Preists* [5], was Hennen vorsichtig als Bileam
entschliisselte, der prophezeite: ,Es geht auf ein Stern aus Jakob.“ (4. Mose
24: 17)."*° Honthorsts groBes Portrit seiner Tochter mit ihrer Familie [55]
befand sich gegeniiber, Van Dycks Bildnis der S6hne Buckinghams [7], die
nach dessen Ermordung mit den Kindern Karls 1. aufgezogen wurden,
nebenan. Die Portrits der Familie des Winterkonigs und der drei Kinder
Buckinghams sind die einzigen namentlich identifizierten Bildnisse, die sich
auler dem Konig und St. Antoine in der Galerie befanden.

Karl I. wihlte und kombinierte seine Gemilde ganz bewult.
Asthetische und formale Kriterien spielten ebenso eine Rolle wie inhaltliche
Gesichtspunkte, die die einzelnen Werke miteinander verbanden. Als
Herausforderung an den Betrachter war dies oft erst auf den zweiten Blick
ersichtlich. Bei den Kiinstlern handelte es sich meist um die von Karl I.
geschitzten Venezianer, aulerdem in Rom tétige Maler wie die Carracci,
Giulio Romano, Guido Reni und Caravaggio, sowie einige wenige Flamen
und Hollander. Es waren fast ausschlieBlich von Tizian und Caravaggio

134 Hennen, 46-49.
135 Hennen, 48.
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beeinfluBte Kiinstler, zu denen auch Van Dyck zu rechnen ist, sowie
Manieristen. Tintoretto war mit sechs meist grof3en, iiber die ganze Galerie
gestreuten Werken vertreten, von Tizian fanden sich im hinteren Teil die
Caesaren und zwei Venusdarstellungen. Vier Geméilde von Palma Vecchio
und Palma Giovane bildeten im vorderen Teil eine Gruppe iiber den Gang
hinweg.

Durch den Bericht Puget de la Serres ist der Weg, den Besucher des St.
James’s Palastes nahmen, bekannt. Von der Pall Mall betrat man durch das
Palasttor den gro3en Hof und wurde iiber eine Treppe hinauf in das guard
chamber gefiihrt, das mit einer Tapisserie geschmiickt war. Durch einen
weiteren Raum gelangte man in das privy chamber mit einem Thron und
Baldachin und von dort ins presence chamber, in dem Puget de la Serre einen
goldenen Wandteppich mit Friihlingsblumen beschrieb. Dann bog man nach
links ab und gelangte in das prunkvolle Schlafgemach der Konigin, in dem
das goldbestickte ,,Lict a I'Tmperialle*stand. Mehr noch als die goldfarbenen
Stoffe und Stickereien oder die Kronleuchter aus Kristall wurde eine neue
Tapisserie mit den douze Preux bewundert. Als Steigerung solcher Pracht
blieb nur die Kapelle Henrietta Marias, ,,a costé de son cabinet, mit ihren
Reliquien und einem Brokatbehang. Der Rundgang fiihrte nun in die
angrenzende Galerie, ,,destiné a la promenade particuliere, & ou l'esprit peut
étre delicieusement diuerty par le nombre des rares tableaux dont elle est
tapissee.

Puget de la Serre schilderte zundchst die zwolf Caesaren Tizians und
berichtet, Tizian habe nur elf geschaffen, ,,Monsieur le Chauallier Vandheich
nous a representé le douziéme‘: Die Gruppe hatte die Galerie offenbar an
ihrem unteren Ende betreten und bewegte sich dann in die Mitte, denn Puget
de la Serre erwédhnt nun die Sintflut Bassanos, einen Marientod Van Dycks
(eine Verwechslung mit Caravaggio?) und die Fufwaschung Tintorettos, die
sich dort alle nah beieinander gegeniiber hingen. Schlielich, ,de peur de
vous ennuyer;, beendet er seine Beschreibung der Galerie mit seinem
bekannten Lob auf Van Dycks groB3es Reiterbildnis des Konigs. Die Gruppe
um Marie de’Medici beschlo3 ihren Rundgang in der Statuengalerie des
Obstgartens.'*

Die Ausstattung einer Bildergalerie mit Darstellungen der romischen
Kaiser und der Taten des Herkules als ideale Verkorperungen von Ruhm und
Tugend war nach italienischen Vorbildern an den Hofen der Carrara,
Gonzaga, Este und Medici kanonisch fiir ganz Europa geworden. Ein
Kabinett der zwolf Caesaren befand sich in Fontainebleau. Der Auflenbau
von Hampton Court erhielt 1521 Tondi mit ihren Portréits von Giovanni da
Maiano, auch am Holbein-Tor Whitehalls befanden sich solche Tondi. Robert
Cecil hatte in der grolen Galerie von Theobalds Biisten und Gemaélde der

136 Puget de la Serre, o. p. S. Wilks (1997), 46 Anm. 13, zu weiteren Besuchern der Galerie
von St. James‘s. Allg. zur Teppichdekoration s. Brassat. Laut Howarth (1997), 143, und Roberts
(1999), 16, versammelten sich in der Galerie von St. James’s ausldnd ische Wiirdentrdger vor einer
Audienz. Dies war m. W. nicht der Fall. In St. James’s wohnten die Kinder des Konigspaares und
wurden meist auch hier geboren und getauft. Nur in wenigen Ausnahmefillen, etwa bei der
Nachricht vom Tod Kaiser Ferdinands II. 1637 oder beim Tod des Victor Amadeus von Savoyen,
wurden die Botschafter in St. James’s empfangen. Auch der Sonderbotschafter der Vereinigten
Provinzen Hollands, van Beveren, erhielt 1636 eine Audienz in St. James’s. Loomie, 198, 215, 239.
Zu van Beveren s. u., 161.
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zwoOlf Caesaren von seinem Vater Lord Burghley iibernommen, die dort
gemeinsam mit Portrits englischer Konige hingen. Der Graf von Leicester
besall neun Marmorbiuisten der Caesaren, und Sir Robert Cotton hatte seine
Bibliothek nach den Caesaren unterteilt, jede Sektion wurde von einer Biiste
bekront."”” Karl 1. hatte sich 1623 in Spanien von der Hingung im
koniglichen Landhaus ‘La Ribera“in Valladolid inspirieren lassen, wo sich
Rubens’ Reiterportrit des Herzogs von Lerma befand, der fiir die
Ausstattung des Hauses verantwortlich gewesen war. Wie Miiller Hofstede
zeigen konnte, hingen mit dem Portrdt Lermas in der Eingangshalle zwolf
flimische Reiterdarstellungen der Caesaren.'”® Der Betrachter erblickte sie
auch hier als erstes. In Valladolid und in London bereitete also eine gezielte
Hingung von Caesarendarstellungen die Rezeption des zentralen Portrits als
Ausdruck des imperialen Herrschaftsanspruchs von Lerma und Karl I. vor.

Gleich nach seiner Ankunft in London restaurierte Van Dyck Teile der
beim Transport aus Mantua schwer beschidigten Caesaren Serie Tizians.
Am 8. August 1632 wurde er fiir einen Kaiser Vitellius und die
Ausbesserung des Portrits Galbas bezahlt.'"” Sein Vitellius erscheint nicht
unter den sieben romischen Kaisern Tizians, die im Inventar von St. James’s
aufgefiihrt sind. Puget de la Serre hatte ihn jedoch erwihnt, und Van der
Doort verzeichnete in seiner Liste der Werke Tizians in Karls I. Besitz fiir St.
James’s zwolf Caesaren, darunter eine Kopie. '*

Auf die zentrale Bedeutung der Ikonographie der romischen
Imperatoren fiir das Reiterbildnis Karls I. mit M. de St. Antoine ist bereits

137 Schmitt in Buck, 217, 227, 247; Bardon, 26 f.; Thurley, 106 ff., Abbn. 142, 143, 145.
Colvin IV, Taf. 24; Foister in Gent (1995), 164, 169; Aston ibid., 214, Anm. 5; Peacock in Sharpe
und Lake, 216; Howarth (1997), 8; s. auch Foister (1981), 278. In Hampton Court hingen aufler den
Mantegnas auch zwanzig und zwei halbe Bilder der romischen Imperatoren. Noch auf Carisbrooke
Castle war Karl I. von acht Wandteppichen mit Caesaren umgeben. Millar (1970-72), 213 und 221.
Fiir den ersten Hof des geplanten Neubaus von Whitehall waren Nischen mit Statuen romischer
Feldherren oder Kaiser vorgesehen, die Metopen zeigten neben der englischen Rose u. a. auch
antikisierende Motive. Margaret Whinney, ,,John Webb’s Drawings for Whitehall Palace, Walpole
Society 31 (1942-43), 45-107, Taf. XVIL b.

8 Miiller Hofstede (1965), 98 ff. Dariiber hinaus befanden sich dort 101 kleine
Darstellungen unbestimmter Kaiser von Vicente Carducho. 1624 wurde Lermas Portrit nicht mehr
im Inventar erwidhnt. Moffitt (1994), 107, 110 Anm. 29. Karl 1. besuchte vor seiner Riickreise
Valladolid. Hennen, 93-103, beschrieb die enge Verbindung der Londoner Galerie zum Salon nuevo
des Alcdzar in Madrid, dort befanden sich jedoch keine Caesaren.

139 ,One of the Emperour Vitellius, twenty pounds, and for mendinge the Picture of the
Emperour Galbus five pounds.”, Carpenter, 71. Es ist ungewil3, ob der Vitellius eine Kopie des
Tizian war, Wethey 1L, 235. Nach Richard Symonds erhielt spiter der spanische Botschafter,
Alonso de Cardenas, ,,the 11 Cesars of Titian & y‘ done by Vandyk‘; BM Egerton MSS 1636, f 101.
Eine gute Kopie von Tizians Vitellius ist in Amiens, Wethey III., 238. De Critz restaurierte 1631-32
sieben der Caesaren, fertigte aber zwolf Rahmen, fiir die er pro Stiick £33 erhielt. Die Rahmen
wurden in ,,sad walnuttree colour* bemalt, ihre Masken, Girlanden, Blumen, Kanneluren und das
Rollwerk wurden vergoldet. Colvin IV., 252 und 342.

140 Millar (1958-60), 184; Hennen, 42, Anm 1. Puget de la Serre, o. p. Van Dycks Vitellius
wird auch nicht im Verkaufskatalog erwihnt. Van der Doort notierte zu Tizians Vitellius, Karl 1.
habe ihn zu seinem Agenten nach Briissel geschickt, um ihn dort restaurieren zu lassen, gegenwirtig
befinde er sich bei Endymion Porter. Van Dyck war im Mirz 1632 in Briissel. Millar vermutete,
Van Dyck konne den Vitellius dort kopiert und mit nach England gebracht haben. Millar (1958-60),
174; id. in Wheelock und Barnes, 53. S. auch Wethey III., 235 ff., Nr. L-12. Howarth publizierte
jiingst zwei Briefe Gerbiers, die belegen, da} diese Restaurierung des zerstorten Originals 1635
versucht wurde, Howarth in Vlieghe (2001), 84. Philipp IV. erwarb die Caesaren Tizians 1652 und
hing sie in die Siidgalerie des Alcdzar, die auf den ,,Garten der Imperatoren hinausging. 1734
wurden sie durch einen Brand zerstort.
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mehrfach hingewiesen worden. Die Pose des Pferdes und die klassische
Architektur verweisen eindeutig auf die Triumph-Ikonographie des
kaiserlichen Rom. Der in Geoffrey von Monmouths Historia Regum
Britanniae von 1136 iiberlieferten Legende zufolge war Brutus, der
Begriinder der britischen Monarchie, ein Urenkel von Aeneas. Dessen Sohn
Ascanius war der Grofvater des Brutus und Ahnherr des Julischen
Geschlechts. Unter den Vorfahren von Brutus befanden sich Aeneas’ Mutter
Venus sowie Jupiter, der acht Generationen zuriickliegende Stammvater der
Familie.'*' In einem Orakel hatte Diana Brutus prophezeit, eine Insel hinter
Gallien sei fiir ihn bestimmt. Er wiirde dort Vater von Konigen sein, fiir die
sie ein zweites Troja werde.'*? Brutus landete in Totnes, vertrieb dort
ansissige Riesen in die Berge und benannte die Insel nach seinem Namen von
Albion um in Britannien. An der Themse griindete er seine Hauptstadt Troia
Nova.'#

Obwohl Polydore Vergil schon zu Beginn des 16. Jahrhunderts die
Unhaltbarkeit dieser Legende bewiesen hatte, blieb sie ein beliebter Stoff fiir
Dramen und Gedichte.'** Die Tudors hatten den Mythos wieder aufgegriffen
und sahen sich als Nachfolger der Trojaner, die, wie Vergil in seiner 4.
Ekloge prophezeit hatte, ein neues goldenes Zeitalter herbeifiihren wiirden.
Die Stuarts iibernahmen die Legende. Jakob I. wurde als zweiter Brutus
gefeiert, ,by whose happy comming to the croune England Wales and
Scotland, by the first Brute severed and divided are in our second Brute re-
united and made one happy Britannia againe.“'* Eine aufwendige Genealogie
von Thomas Lyte, die er am 12. Juli 1610 dem Konig prisentierte, verfolgte
Jakobs I. Ahnen bis zuriick zu Brutus."*® 1630 publizierte William Slayter
Genethliacon, in dem Karls I. Abstammung von Adam iiber Brutus und
Arthur aufgezeigt wurde.'*’ Prinz Henry hatte sich als romischer Feldherr
portritieren lassen und George Chapman angeregt, Homers Ilias zu

"I Monmouth, 54-74 [I. 3-18]; Warner, 62.

2 Monmouth, 65 [I. 11].

3 Monmouth, 72 ff. [L. 16-17].

1% Thomas Downing Kendrick, British Antiquity, London 1950, 78 ff. und passim.

145 Yates, 50; A. Munday, The Triumphs of Re-united Britannia, 1605, zit. nach A. E.
Parsons, ,,The Trojan Legend in England. Some Instances of its Application to the Politics of the
Times, Modern Language Review 24 (1929), 253-264, 394-408, 403. S. auch Robert Malcolm
Smuts, Culture and Power in England, 1585-1685, Houndmills 1999, 85 f.

16 DNB XII., 366 ff. Diese Genealogie und ein Druck nach ihr sind verschollen. Lyte erhielt
dafiir von Jakob I die ,Lyte Jewel“ genannte Miniatur, s. Yvonne Hackenbroch, Renaissance
Jewellery, Miinchen 1979, 298; Erna Auerbach, Nicholas Hilliard, London 1961, 167 und 318, Nr.
179. Jakob L liel 1603 eine Medaille prigen, die zu seiner Kronung am 25. Juli verteilt werden
sollte. Er ist geriistet mit Lorbeerkranz dargestellt, ein Mantel ist auf seiner Schulter
zusammengeknotet. Die Umschrift lautet: IAC: I: BRIT: CAE: AVG: HAE CAESARVM CAE: D. D., ,,Jakob
I, Caesar Augustus von Britannien, Caesar der Erbe der Caesaren, gibt diese Medaille*, Hawkins,
191, Nr. 11; Howarth (1997), 118; Peacock in Corns, 180.

47 Greenleaf, 84. Die englischen Konige galten als Nachkommen Japhets, Noahs Sohn,
woraus sich ihre Abstammung von Adam ableitete, ibid., 83; Warner, 62. In der Galerie von St.
James’s hingen Gemilde mit Adam und Eva und einer Sintflut mit Noahs Arche. Diese
Riickverfolgung der Genealogie in Urzeiten konnte mit der unsicheren Rechtslage in England
zusammenhingen. Den Anhédngern der Divine Right-Theorie zufolge hatte Gott die Gesetze als Teile
der Natur geschaffen. Sie galten bereits fiir Adam und waren gleichzusetzen mit oder erkennbar
durch Vernunft. Neben dieser natural und immemorial law existierte die fundamental law. Sie ging
davon aus, daB die Eroberer des Landes und die ersten Konige, also Brutus, die Gesetze geschaffen
hatten. Diesen Theorien gegeniiber standen Bemiihungen, den tatsidchlichen Ursprung der Gesetze

und Rechte Englands aufzuspiiren, was zu einer intensiven Beschiftigung der Juristen mit der
Vergangenbheit fithrte. Sommerville (1986), 16 f. und passim; Ritter, 586; Schochet, 61.
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iibersetzen.'*® Rubens stellte Jakob I. auf dem Deckengemilde des

Banqueting House als romischen Kaiser dar.'* Thomas Godwin zog eine
historische Parallele zwischen England und Rom in seiner Romanae
Historiae Anthologia. An English Exposition of the Roman Antiquities." In
Coelum Britannicum von 1634 und Salmacida Spolia von 1640 wurde
dieses Thema erneut aufgegriffen.’”' In Aurelian Townshends Albion’s
Triumph von 1632 spricht Platonicus iiber Albanactus Caesar, Sohn des
Brutus und erster Konig Schottlands, ,,in that fair fashion he triumphs over
all the kings and queens that went before him. All his passions are his true
subjects; and knowledge, judgment, merit, bounty, and the like, are fit
commanders for such a general, these triumph with him.“'** Die Parallelen zu
Van Dycks Portrit sind evident. Vielleicht sind so auch die Krallen zu
verstehen, die neben dem Rollwerk einer Kartusche iiber dem Torbogen
erscheinen. Es konnte sich um Adlerkrallen handeln. Jakob I. wurde 1604 auf
seinem Kronungszug und von G. Marcelline als koniglicher Adler bezeichnet.
Als Attribut Jupiters war er iiber Caesars Thron in Rom dargestellt.'>

Karl I. wird somit als Erbe der romischen Kaiser dargestellt. Seit dem
10. Jahrhundert fiihrten die englischen Konige den Titel Imperator, nachdem
sie Herr iiber alle Fiirsten geworden waren.””* In der Einleitung zum Act in
Restraint of Appeals von 1533 heillit es: ,,Where by divers sundry old
authentic histories and chronicles it is manifestly declared and expressed that
this realm of England is an empire, and so hath been accepted in the world,
governed by one Supreme Head and King having the dignity and royal estate
of the imperial crown.“' Auch Jakob 1. sprach 1604 von ,our owne

48 Parry (1981), 78; Marly, 272 f.; Parry (1989), 44; Hearn, 137, Nr. 84; Foister in Gent
(1995), 167. Prince Henry wollte in Richmond eine Kopie der Trajanssdule errichten lassen, Eiche,
13.

19 Strong (1972), 47.

150 Sharpe (1989), 43.

31 Smuts (1987), 168 und 253.

152 7it. nach Parry (1981), 191, s. auch 228, Anm. 7; Peacock, 311; und Veevers, 120. Im
Biirgerkrieg lautete das Motto von Karls I. Banner, ,,Give Caesar his due®, nach Lukas 20: 25,
Malcolm, 1, 43 und 152. - Triumphbogen waren auf der karolinischen Biihne keine Seltenheit; Van
Dycks Inszenierung des Konigs hat durchaus etwas Theatralisches. Vgl. Peacock, 213.

153 Bergeron (1971), 82; G. Macelline, The Triumphs of King James the First, London 1610,
65 f., zit. n. Hart, 42; Howard Hibbard, Bernini, Harmondsworth 1965, 160. Es konnte auch ein
Phoenix sein, vgl. Bergeron (1971), Abb. 4 u. 80 f. Eine Skizze des 1. Jones fiir Tempe Restored von
1632 zeigt Jupiter auf einem Adler fliegend, Orgel und Strong II., 478, Abb. 218. Er konnte dies von
Michelangelos Zeichnung Sturz des Phaeton oder Stichen iibernommen haben, A. E. Popham und
Johannes Wilde, The Italian Drawings of the XV and XVI Centuries in the Collection of His Majesty
the King at Windsor Castle, London 1949, 253 f., Nr. 430. Orgel und Strong vermuten als Vorbild
Parigis Il Giardino di Calipso, 483, Abb. 87. Die Darstellung geht auf antike Miinzbilder zuriick,
Wittkower (1983), 52, Abb. 31. In der Long Gallery Whitehalls hing ein Bild, auf dem ein Adler auf
der Schulter eines romischen Kaisers landet, Millar (1958-60), 43, Nr. 7; Shearman, 121, Nr. 117,
Abb. 105. Einer Legende nach prophezeite ein Adler, in GroBbritannien werde nach den Dénen,
Sachsen und Normannen wieder ein Brite herrschen, dieser wurde in Heinrich VII. erkannt. Die
Legende war noch unter den Stuarts bekannt. Parsons, 398. S. auch Smuts in Sharpe und Lake, 36,
41 ff.; Thomas in Gent (1995), 223 und 233. S. u., 210.

154 Meyer, 231. Zur Kaiseridee unter Heinrich VIIL s. Strong (1967); Yates, passim. Zur
Entwicklung dieser Idee seit dem Mittelalter s. Yates, 1-28, 130 ff.; zur Abhingigkeit der Divine
Right Theory von den mittelalterlichen Kaisern und deren Bezug auf die Kaiser Roms s. Figgis, 43
und 106.

155 7it. nach William M. Lamont, Godly Rule. Politics and Religion 1603-60, London 1969,
34. S. auch Kunzle, 181. Karl 1. bezeichnete 1631 London als ,,the imperial seat of this realm®
Newman in Sharpe und Lake, 251.
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Paris

Inv. Nr. 1236

Imperiall Power* °® 1624 hielt es Francis Bacon nicht fiir unmoglich, daB
Prinz Karl eines Tages Kaiser sein werde, schlieBlich trage er einen
kaiserlichen Namen."”” Die Vergleiche Jakobs 1. mit Konstantin, dem ersten
christlichen Kaiser und gebiirtigem Englinder, sind vor diesem Hintergrund
zu verstehen.'”® Ein Bild des Raubes der Helena, Namenspatronin der Mutter
Konstantins, hing unmittelbar neben Van Dycks Portrit Karls I.

Karl I. ist hier triumphierend in imperialer Pose als Einheit und
Ordnung stiftender Monarch dargestellt. Er erhilt die Legitimation zur
Regierung durch Gott, seine reale und mythische Abstammung sowie durch
seine Fihigkeit, zu regieren. Das Gemilde hing in der Nihe der ersten
Reitschule Englands, dessen Erbauer und Reitmeister St. Antoine neben Karl
I. dargestellt ist. Die iibrigen Werke in der Galerie wurden ausgewdhlt, um
die Rezeption des Hauptwerkes vorzubereiten und dessen Bedeutung zu
steigern.'”’

2. Le Roi a la Ciasse, ca. 1637 (Louvre)

Dieses berithmteste aller Portrits Karls I. von Van Dyck zeichnet sich vor
allem dadurch aus, daf} es sich einer klaren Deutung zu entziehen scheint. Es
liegen nicht nur die ersten hundert Jahre nach seiner Entstehung und damit
der Empfinger im Dunkeln, auch ist das Thema des Bildes, die Jagd, jiingst
von Moffitt, Parry und Hennen in Frage gestellt worden.! Die drei in den
letzten Jahren vorgeschlagenen Interpretationen sind inkongruent und
erweisen sich bei niherer Priifung als groBenteils unhaltbar.” Die Annahme
von C. Brown, Johns, Haskell, Hennen und Howarth,®> das Gemilde sei fiir
einen Adressaten in Frankreich bestimmt gewesen, entbehrt jeder Grundlage.

15 Meyer, 233 f.

157 Franis Bacon, Considerations touching a warre with Spaine [1624], publ. 1629, zit. nach
Meyer, 235 und Anm. 3. S. auch Percy Ernst Schramm, Herrschaftszeichen und Staatssymbolik,
Stuttgart 1956, 1., 1053. Karl 1. erhielt seinen Namen nach dem ersten Taufnamen seines Vaters
und nach seinem GroBonkel Charles, Graf von Lennox, dem jiingeren Bruder Lord Darnleys.
Williams, 66.

158 Strong (1972), 47; Parry (1981), 232.

1% Zur Rezeption des Bildes unter Cromwell s. Sara Stevenson, A Face for Any Occasion.
Some Aspects of Portrait Engraving, Edinburgh 1976, 17 und 56; Biirger, 171, Nr. 127; Griffiths,
181, Nr. 117. Es wurde u. a. auch fiir Darstellungen Gustav Adolphs und Ludwigs XIV. benutzt. J.
Jordaens lieB sich moglicherweise fiir seinen Reiter unter einem Portikus von Van Dycks Portrit
inspirieren. Devisscher und De Poorter 1., 200, Nr. A 62. In den folgenden Jahren entstanden grofie
Zyklen mit Triumphdarstellungen, so 1634/35 der Pompa Introitus Ferdinandi und seit 1645 der
Oranjezaal im Huis ten Bosch in Gedenken an Frederik Hendrik. John Rupert Martin, The
Decoration for the Pompa Introitus Ferdinandi (Corpus Rubenianum Ludwig Burchard XVI),
Briissel 1972, vgl. 36 ff., 46-49, Nr. 2; Hanna Peter-Raupp, Die lkonographie des Oranjezaal,
Hildesheim 1980.

! Moffitt (1983), 85; Parry in Barnes und Wheelock, 250; Hennen, 105. Zur Kritik an Parrys
Aufsatz s. Millar (1995), 467. Bereits Johns, 246, nahm irrtiimlich an, das Gemilde sei in einem
Inventar erwédhnt worden.

2 Moffitt interpretiert es als Darstellung Karls 1. als miles christianus, Moffitt (1983), 90;
Johns als Affirmation innenpolitischer Verordnungen sowie als Freundschaftsbild mit E. Porter,
Johns, 244 und 256; und Hennen als Antwort auf ein Portridt Ludwigs XIII. von Philippe de
Champaigne in Zusammenhang mit englisch-franzosischen Biindnisverhandlungen von 1637-38,
Hennen, 113 und 121.

3 Brown (1982), 169; Johns, 254; Haskell in MacGregor (1989.1), 224; Hennen, 104, 113 ff.
und 121, der Vermutung L. Custs (1900), 105, folgend, es sei ein Geschenk an Marie de’Medici
gewesen. Dies vermuteten auch Schaeffer, 511, zu 335, und Howarth (1997), 136.
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Eine Alternative zu diesen Deutungen kann hier nicht vorgeschlagen
werden. Statt dessen wird durch bislang unbemerkte Anspielungen der
Bildtitel bestitigt und die Bedeutung der Jagd als Gegenstand eines
Staatsportrits besprochen. Um die Kldrung der liickenhaften Provenienz
anzuregen und die unterschiedlichen Wege, die das Portrit genommen haben
konnte, zu verdeutlichen, wird ein Exkurs iiber die erste bekannte Besitzerin,
die Grifin von Verrue, der Besprechung des Gemildes vorangestellt.

Das als , Le Roy alla ciasse*“in Van Dycks Memorandum von 1638 an
vierter Stelle gefiihrte Gemilde erscheint weder in den Inventaren Abraham
van der Doorts noch in den Verkaufskatalogen ab 1649. Van der Doort
beschrinkte sich jedoch auf die Paldste Whitehall, Nonsuch und Greenwich,
ein anonymes Inventar beschrieb die Galerie von St. James’s. Die
Inventarisierung der Gemicher Henrietta Marias blieb moglicherweise
unvollstindig.* Fiir den Verkauf wurden weitere Paliste wie Hampton Court,
wo das Reiterbildnis Karls I., heute in der National Gallery, hing, Somerset
House, wo sich das Doppelbildnis befand, Wimbledon, wohin spéter Cupido
und Psyche gelangte, sowie Richmond und Oatlands inventarisiert. Diese
Inventare entsprechen jedoch nicht der Hiangung zur Zeit Karls I. Windsor,
Theobalds und einige kleinere Héuser blieben unberiicksichtigt. , The great
peece of van dyke beinge. very Curiosly done.‘; das beim Verkauf der
Gemilde aus der Bear Gallery und Privatgeméchern in Whitehall fiir £60 an
de Critz ging, ist noch immer nicht identifiziert.” Es entspricht keinem der
von Van der Doort in der Bear Gallery aufgelisteten Gemilde. Alle anderen
bekannten grofformatigen Gemilde Van Dycks fiir Karl 1. sind im
Verkaufskatalog aufgefiihrt. Walter Liedtke vermutete, der Roi a la Ciasse
sei als Pendant zum Jagdbildnis Annas von Dédnemark konzipiert worden, da
beide anndhernd dieselben Malle haben. Es hing beim Verkauf nicht weit von
dem unbekannten Bild entfernt.® Zwar erscheint der Preis von £60 fiir ein 266
x 207 cm groBes Gemilde von Van Dyck gering - fiir das an beiden Seiten
etwa 50 cm lidngere Bildnis der Familie Karls I. wurden £150 gezahlt, das
etwas niedrigere, aber breitere Rinaldo und Armida erzielte £80 - jedoch
wurden zwei ganzfigurige Portrits des Konigspaares, 248,3 x 151 cm und
240 x 119 cm groB, zusammen fiir £60 verkauft.” Karl I. hatte den von Van
Dyck geforderten Preis von £200 auf £100 reduziert.® £60 wiren demnach
fiir ein Gemilde dieses Formats billig, aber nicht unwahrscheinlich. Es muf}
sich um ein herausragendes Werk gehandelt haben, wie die Formulierung

* Millar (1958-60), xvi.

5 Millar (1970-72), 70, Nr. 29. Es ist nicht zu verwechseln mit dem Familienbildnis, das in
der Rechnung vom 8. August 1632 als ,,One great peece of our royall selfe, Consort and children*
aufgefiihrt wurde und danach in der Literatur immer wieder als ,,Great Piece*“bezeichnet wird.

¢ Liedtke (1989), 256, Nr. 125; Millar (1970-72), 70, Nr. 24. Es wurde fiir £20 verkauft. Die
Hingung beim Verkauf unterscheidet sich jedoch stark von der von Van der Doort aufgezeichneten.
Der GroBie nach handelt es sich bei den Van Dycks um das Reiterbildnis Karls I. in der National
Gallery (316: £200, 367 x 292,1 cm), das Reiterbild mit M. de St. Antoine (273: £150, 368 x 269,9
cm), das Familienbildnis (306: £150, 302,9 x 255,9 cm), Rinaldo und Armida (316: £80, 236,5 x
224 cm) und Cupido und Psyche (217: £110, 199,4 x 191,8 cm).

7 Millar (1970-72), 318. Bei dem Portrit Karls 1. konnte es sich um sein Portrit in
Staatsroben in Windsor Castle handeln, Millar (1963), 95.

8 Carpenter, 67. Im Jahr zuvor hatte Karl I. eine Rechnung Le Sueurs reduziert, nur eine
Diana behielt ihren Preis. Eine Biiste des Konigs mit Krone wurde ganz gestrichen: ,,This I will not
haue., CSPD (1636-37), 325, Nr. 97. Ein Portrit des Erzherzogs Leopold Wilhelm von Van Dyck

war 1635 dem Antwerpener Magistrat zu teuer, dem auch eine Kopie geniigte. Duverger L., 3, 424,
Nr. 849.
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80, 81, 82, 83

‘very Curiously done*belegt. Curious bedeutete soviel wie perfekt, genau,
sehr sorgfiltig.” Edward Norgate schrieb 1648-50 in seiner Miniatura:

the excellent Vandike, at our being in Italie was neat,
exact, and curious, in all his drawings, but since his
coming here, in all his later drawings was ever
juditious, never exakt. My meaning is the long time
spent in curious designe he reserved to better
purpose, to be spent in curious painting, which in
drawing hee esteemed as lost.'

Obwohl also dieses unbekannte Gemilde nicht sicher als der Roi a la Ciasse
identifiziert werden kann - Karls I. Sammlungszeichen ist nicht auf der
Leinwand'' - ist dies doch nicht vollig auszuschlieBen. Bei 14 der 25 im
Memorandum aufgefiihrten Gemilde wurde der jeweilige Empfinger oder
Bestimmungsort vermerkt, mehr als die Hilfte der {ibrigen Werke findet sich
in den Inventaren Karls I. Wire der Roi a la Ciasse fiir einen franzdsischen
oder einen anderen Adressaten bestimmt gewesen, so hitte Van Dyck dies
erwihnt. Es kann daher nicht ohne weiteres davon ausgegangen werden, das
Gemillde habe England sofort nach seiner Fertigstellung verlassen.

Hundert Jahre nach der Erwidhnung in Van Dycks Memorandum taucht
das Portrdat im NachlaB der rund vierhundert Gemilde umfassenden Pariser
Sammlung der Grifin von Verrue auf, die es einem Freund, dem Grafen von
Lassay hinterlieB. Das Portrdit wurde im Katalog auf 12,000 Livres
geschitzt.'? Eine umfassende Wiirdigung dieser Sammlerin, die Werke von

® Gent (1981), 7 £., 36, wo Plinius‘ ,tantus diligentia® mit ,,curious and exquisite* iibersetzt
wurde. Es konnte auch pejorativ in der Bedeutung ,,affektiert, iibertrieben genau‘verwendet werden.
John Bate, 144, wies den Kiinstler an, ,,draw it as perfectly and as curiously as you can.*

197it. nach Vey (1962), 19.

' Nach brieflicher Mitteilung von Jacques Foucart. Auch die wenigen Kopien sprechen fiir
seine Unzuginglichkeit und wiirden die Argumente der Frankreich-Befiirworter unterstiitzen. Mir
sind neben einigen kleineren Detailkopien nur fiinf Kopien des ganzen Bildes bekannt, Bouchot-
Saupique, 70, erwihnt jedoch tiber dreiflig.

2 Es hing in der Galerie gegeniiber dem Kamin zwischen den Fenstern zum Garten.
Elizabeth V. Chew, ,,°Assemblage Exquis‘: The collection of the Comtesse de Verrue‘, unpubl.
Manuskript, 1994, S. 13 f. Clément de Ris, 175; de Léris, 223; Scott, 21; Descamps, 23. Zur
weiteren Provenienz s. Bouchot-Saupique, 70; Fernand Engerand, Inventaire des Tableaux
Commandés et Achetés par la Direction des Batiments du Roi (1709-1792), Paris 1901, 607 f.; Le
Siecle de Rubens, Kat. Ausst. Briissel, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, 15. Oktober-12.
Dezember 1965, Briissel 21965, 69, Nr. 68. Das Bild wurde 1770 dem englischen Konig angeboten.
Georg III. schrieb jedoch am 16. Januar 1770 an Lord Harcourt, seinen Botschafter in Paris: ,,I have,
at least for the present, given up collecting pictures: therefore shall not trouble you with any
commission for the Vandyke.® zit. nach Oliver Millar, The Later Georgian Pictures in the
Collection of Her Majesty the Queen, London 1969, Textband, xv; nach freundlichem Hinweis von
Jacques Foucart. Bereits L. Demonts bemerkte, die Grifin Du Barry habe das Bild 1771 nicht von
Ludwig-Anton Crozat, Baron von Thiers erwerben konnen, wie es Bachaumont berichtet, s. Frédéric
Villot, Notice des Tableaux exposées dans les Galeries du Musée National du Louvre. 1I. Ecoles
Allemande, Flamande et Hollandaise, Paris o. J. [1852], 73; Louis Demonts, Musée National du
Louvre.Catalogue des Peintures exposées dans les Galeries III. Ecoles Flamande, Hollandaise,
Allemande et Anglais, Paris 1922, 6, Nr. 1967. Crozat starb 1770, als sich das Bild noch in der
Sammlung Lassay befand. Es ist nicht in den publizierten Ausziigen des Inventars erwihnt, vgl.
Margret Stuffmann, ,,Les Tableaux de la Collection de Pierre Crozat. Historique et Destinée d’un
Ensemble Célebre, établis en portant d'un Inventaire apres déces inédit (1740); Gagzette des Beaux
Arts 72 (1968), 11-144, 115-135 zum Inventar Francois Tronchins von 1771. Zur Sammlung Du
Barry s. Madame Du Barry, de Versailles a Louveciennes, Kat. Ausst. Musée-promenade de Marly-
le-Roi-Louveciennes, 21. Mérz - 29. Juni 1992, 106.
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Rubens, Teniers, Wouwerman und Claude Lorraine besaB, steht noch aus.'
In den meisten Fillen ist es unbekannt, wie die Grifin ihre Gemilde erwarb.
Wabhrscheinlich lie3 sie einen Teil ihrer Turiner Sammlung nach Paris bringen
und erwarb dort weitere Bilder oder erhielt sie als Geschenk. Le Roi a la
Ciasse war das herausragendste Stiick ihrer Sammlung und ihr einziger Van
Dyck. Die verwandtschaftlichen Beziehungen der Grifin zu den Hofen
Englands, Frankreichs, Savoyens und der Pfalz lassen iiberlegen, ob sie das
Gemilde nicht geerbt oder zumindest iiber diese Verbindungen erhalten
haben konnte.

Jeanne-Baptiste D’Albert von Luynes, Grifin von Verrue (1670-1736),
war die Tochter von Louis-Charles D’Albert, Herzog von Luynes (1620 -
1690) und seiner zweiten Frau, Anna von Rohan. Luynes war der Sohn von
Charles, Marquis d’Albert, Herzog von Luynes, Connétable de France
(1578-1621) und Marie von Rohan-Montbazon (1600-1679), die nach ihrer
zweiten Heirat mit Claude von Lorraine 1621 Herzogin von Chevreuse
wurde.'* Sowohl der Herzog als auch die Herzogin von Chevreuse waren
enge Vertraute Henrietta Marias und Verwandte Karls I.: Der Vater des
Herzogs war Heinrich von Lothringen, Herzog von Guise (1550-1588), ein
Vetter Maria Stuarts, der sie bei ihrer Hochzeit mit Franz II. von Frankreich
begleitete.'” Der Herzog von Chevreuse stand 1625 stellvertretend fiir Karl 1.
mit Henrietta Maria vor dem Traualtar in Paris und begleitete sie mit seiner
Frau nach England.'® Spiiter sollte die Herzogin von Chevreuse 1638-42 Exil
in England finden.

1683 wurde die dreizehnjihrige Jeanne-Baptiste mit Joseph Scaglia,
Graf von Verrue (11704) verheiratet. Derselben Familie entstammte Cesare
Alessandro Scaglia di Verrua (1592-1641), bekannt als Abbé Scaglia, einem
wichtigen Forderer Van Dycks und Freund Balthasar Gerbiers. Er war fiir
Karl I. als Kunstagent tétig, so verhandelte er seit 1639 mit Jordaens fiir eine
Serie von 22 Bildern der Geschichte von Cupido und Psyche fiir Henrietta
Marias Queen’s House in Greenwich.'” Scaglia eher feindlich gesinnt war
Henrietta Marias Schwester Christina (1606-1663), die GroBmutter des
Geliebten der Grifin von Verrue, Viktor Amadeus II. (1666-1732). Christina
hatte 1618 Viktor Amadeus 1. von Savoyen (1587-1637) geheiratet, deren
Sohn Karl Emanuel II. (1634-1675) Vater von Viktor Amadeus II. wurde.
Viktor Amadeus II. selbst hatte eine Enkelin Karls I. geheiratet, Anna Maria
von Orléans (1669-1728). Sie war die Tochter von Henrietta Anna
(‘Minette; 1644 -1670) und Philipp, I. Herzog von Orléans (,,Monsieur;
1640-1701), Sohn Ludwigs XIII. und Annas von Osterreich. Philipp heiratete

13 Zur Sammlung s. Ch. Blanc, Le Trésor de la curiosité tiré des catalogues de vente, 2
Bde., Paris 1857, L, 1-16; Clément de Ris; de Léris, 247 ff.; Scott; Cynthia Lawrence (hg.), Women
and Art in Early Modern Europe. Patrons, Collectors, and Connoisseurs, Pennsylvania 1997, 207-
226, bes. 223. Ich danke Elizabeth V. Chew fiir diesen Hinweis.

'* Die biographischen Angaben stiitzen sich auf die Nouvelle Biographie Générale, Hg.
Firmin Didot, Paris 1862, Bd. 32, 355; Bd. 45-46, 40; und auf die Biographie Universelle Ancienne
et Moderne, Paris 1854, Bd. 8, 123.

15 Antonia Fraser, Maria, Konigin der Schotten, Miinchen 1969, 77. Heinrich, der Fiihrer
der katholischen Liga, wurde spdter von Maria als ihr nédchster Blutsverwandter betrachtet und zu
ihrem Testamentsvollstrecker ernannt, ibid., 412, 423.

'® Marshall, 22 f., 27.

7 Cifani und Monetti, 509 und passim, die dort in 506, Anm. 1 genannte Literatur zur
Familie Scaglia war mir nicht zugénglich. Devisscher und De Poorter, 9 ff., 26.
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in zweiter Ehe Elizabeth Charlotte, genannt Lieselotte von der Pfalz (1652-
1722), die Tochter Karl Ludwigs von der Pfalz, dem Neffen von Karl I. Karl
Ludwig und sein Bruder Rupert waren von Februar 1636 bis zum 26. Juni
1637 Gaste Karls I. in London. Viktor Amadeus II. war ein eifriger Sammler
von Gemilden. Seine Vettern, Prinz Eugen von Savoyen und dessen Bruder,
Prinz Emanuel von Carignan, berieten die Grifin bei ihrer Sammeltitigkeit.'®
Nach ihrer Flucht nach Paris im Oktober 1700 schickte ihr Viktor Amadeus
II. einige ihrer Bilder aus Turin. Als Mittelpunkt eines Salons vergrof3erte die
Grifin von Verrue nun schnell ihre Sammlung, die neben Gemilden auch
Medaillen, Schnupftabaksdosen und eine groBe Bibliothek umfaBte."” Ab
dem 27. Mirz 1737 wurde die Sammlung nach dem Tod der Gréfin verkauft.

Die Grifin von Verrue konnte das Gemilde von zahlreichen Seiten
erhalten haben. Thnen im einzelnen nachzugehen, hitte den Rahmen dieser
Arbeit gesprengt. Eine intensivere Beschiftigung mit ihrer Sammlung konnte
moglicherweise etwas Licht auf die ersten hundert Jahre in der Geschichte
des Roi a la Ciasse und damit auf eine dementsprechende Deutung werfen.

Karl 1. steht links auf einer bewaldeten Anhohe im Profil und schaut
zum Betrachter. Er stiitzt den linken Handriicken in die Hiifte und hilt einen
Handschuh. Seine ausgestreckte Rechte stiitzt sich auf einen langen,
schlanken Stab. Der Konig trdgt einen groBen, breitkrempigen schwarzen
Hut mit einer weilen Feder, ein seidenes silbrig-weiles Wams und rote
Samthosen. Seine Stiefel entsprechen im Material den Handschuhen. Das
schriag nach rechts iiber den Oberkorper gefiihrte Band des Lesser George
und das Hosenband selbst sind aus hellblauer Seide. Hinter Karl 1. erscheint
ein vom rechten Bildrand halb beschnittener junger Schimmel, den ein
rotgekleideter Pferdeknecht ziigelt. Ein weiterer, kleinerer Diener befindet
sich hinter ihm und triagt Karls I. hellroten Mantel. Das Blitterdach eines
Baumes iiberfingt die Gruppe wie ein natiirlicher Baldachin. Links erscheint
in der Ferne der Ausblick auf eine Bucht oder einen Fluf mit einem kleinen
heransegelnden Schiff.*® Dariiber erhebt sich der rétliche Morgenhimmel. In
der rechten und linken unteren Bildecke befinden sich im Vordergrund einige
Pflanzen und ein abgebrochener Baumstumpf als Repoussoirmotive, eine
weitere kleine Pflanzengruppe wichst vorne in der Mitte. Der Betrachter hat
somit freien Zugang zum Konig, wird jedoch durch die kleine Erhebung und
Karls I. Ellenbogen, der spitz im rechten Winkel zur Bildfliche heraussteht,
auf Distanz gehalten. Auf einem Stein in der rechten unteren Bildecke steht
die Inschrift CAROLUS I REX MAGNAE BRITANNIAE EC, links daneben auf der
Erde A VAN DIICK F.

Die Szene wirkt wie eine Momentaufnahme aus einem
Handlungsablauf, deren zufilliger Zeuge der Betrachter wird. Der Konig ist
vom Pferd gestiegen und bleibt nach ein paar Schritten stehen, um sich
umzuschauen, wihrend sein Pferdeknecht die Ziigel iiber der Mihne ergreift.
Er versucht dabei, das Pferd ruhig zu halten: Seine rechte Hand umfafit die
Ziigel nah unter dem Kopf des Tieres und schrinkt es so in seiner

18 Clément de Ris, 162; Mémoires de Saint-Simon, Hg. A. de Boislisle, Paris 1890, VIL., 224
Anm. 4; Scott, 20, 24.

% Scott, 20 ff.

207um Baldachin Held (1958), 147. Walpole, 320, und Moir, 104, meinten, die Isle of Wight
zu erkennen. Ein verschollenes Seestiick Van Dycks mit einem grofen Felsen und Fischern am Ufer
(116,84 x 91,44 cm) erwarb Karl II. 1662 von Frizell. Reade, 73; Millar (1963), 92; Gleissner, 112.
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Bewegungsfreiheit ein. Dieses narrative Element wird durch den
Bewegungsablauf von rechts nach links unterstiitzt. Der ganz mit dem Pferd
beschiftigte Knecht schaut zum rechten Bildrand, der junge Diener nach
links, befindet sich aber noch in der Bewegung von rechts nach links, wie die
Schrittstellung seiner Beine zeigt. Karl 1. steht links und ist in seiner
Korperhaltung ganz auf den linken Bildrand ausgerichtet, schaut jedoch zum
Betrachter. Die vollige Beziehungslosigkeit der drei Personen hebt diesen
Eindruck eines rdumlichen und zeitlichen Ablaufs wieder auf, trotz ihrer
Nihe haben sie keinen Kontakt. Die natiirlich und beschiftigt wirkende
Gruppe erhilt dadurch etwas Statuarisches, Uberzeitliches.?'

W. H. Carpenter identifizierte dieses Gemélde mit dem Roi a la Ciasse
aus Van Dycks Memorandum.” Da aber eine Hundemeute, ein gejagtes Tier,
Jagdwaffen und entsprechende Kleidung fehlen, kamen jiingst Zweifel daran
auf.” Diese sind jedoch unbegriindet. Auf kein anderes Portrit des Konigs
von Van Dyck trifft die Bezeichnung ,alla ciasse” zu. Mir ist keine
zeitgenossische Beschreibung eines Jagdausflugs Karls 1. bekannt, die
Aufschlufl tiber Details wie Kleidung und Bewaffnung geben konnte. Eine
Jagdkleidung gab es nicht, man trug die iiblichen Reitgewinder. Vor Karl 1.
trug man auf der Jagd offenbar bevorzugt griine Kleidungsstiicke. Dies wird
von Heinrich VIII. berichtet, auch Konigin Anna und ihr Sohn Prinz Henry
sind auf ihren Jagdportrits in griinen Gewéndern dargestellt. Eine Rechnung
iber einen griinen Jagdmantel fiir Prinz Henry vom 7. Oktober 1608 ist
erhalten.” Als jedoch Jakob I. in einem grasgriinen Anzug, mit einer Feder
am Hut und einem Jagdhorn anstelle eines Schwertes an der Seite zu Jagd
erschien, wurde dies offenbar als Bruch des Decorums angesehen: ,how
suitable [it is] to his age, calling or person, I leave to others to judge from his
pictures.* Es ist nicht anzuneh men, dafl Karl I., dessen Hof sich mit seiner
beispielhaften, strengen Moral und dem bis ins kleinste geregelten
Zeremoniell deutlich von dem seines Vaters unterschied, einen solchen
Fauxpas wiederholt hitte. In den publizierten Rechnungen fiir seine
Garderobe von 1633-35 beziehen sich aufler einem Paar Sporen und drei
Schwertern, zwei davon fiir seinen Jager Rey oder Wrey, keine Posten direkt
auf die Jagd. Es werden jedoch acht graue Reitmintel und vier scharlachrote
Reitumhinge aufgefiihrt, der teuerste zum Preis von £31. 3. 6.* Einen

2! Dieses narrative Element wurde bereits beobachtet von Michiels, zit. bei Held (1958),
140; Moffitt (1983), 80 und 85; und Hennen, 112.

2 Carpenter, 66.

5 S. 0., 84, Anm. 1.

# Making a side hunting coate of green chamblett wrought all thicke with green silke
galowne in 2, together with a whood of the same chamblett, and laid all thick with the same lace,
the bodies, and sleeves, and whood, lined with greene velvet, the side skirts lined with green taffata,
silke buttons, loope lace, silke, stitchinge, and sewings, and buckeram, price the making vl.*
William Bray, ,.Extract from the Wardrobe Account of Prince Henry, eldest Son of King James 1%
Archaeologia: Or, Miscellaneous Tracts relating to Antiquity, XI (1794), 88-96, 92. ,,Chamblett*
war ein Wollstoff. Fiir diesen Hinweis und ihre grof3ziigige Hilfe beim Problem der Jagdkleidung
danke ich Valerie Cumming. Zu Heinrich VIIL s. Phillis Cunnington und Alan Mansfield, English
Costume for Sports and Outdoor Recreation from the Sixteenth to the Nineteenth Centuries, London
1969, 150.

% 7it. nach MacGregor (1989.2), 309. Bis auf den Holzschnitt bei Gascoigne ist mir keine
Darstellung Jakobs L. auf der Jagd bekannt. Zu Karl L. als Beispiel an Decorum s. Loomie, 6; Sharpe
(1992), 190. Zu den Jagdsporen und Schwertern s. Strong (1980), 82 und 89, zu den roten
Umbhingen ibid., 78, 83, 86, 87, und den grauen Minteln 79, 80, 86 und 87. Vgl. auch Millar
(1995), 467.
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solchen Umhang triagt auf Van Dycks Gemilde der junge Diener. Zur
Jagdausriistung gehorten Horner und Taschen, wie sie bei den Begleitern von
Prinz Henry zu sehen sind. Die schmalen Gurte, die von der rechten Schulter
quer iiber den Oberkorper der beiden Diener Karls I. fithren, konnten als
Tragriemen solcher Taschen und Jagdhorner gedeutet werden. Karl 1. tréagt
auf diesem Bild Reitkleidung, wie sie in seinen Rechnungen nachweisbar ist
und die auf der Jagd {iiblich war. Ausriistungsstiicke wie Jagdhorner verbot
ihm das Decorum. Das Argument, auf dem Portrit im Louvre sei keine Jagd
dargestellt, weil der Konig keine Jagdkleidung trage, ist hinfillig.

Um nachzuweisen, da3 es sich nicht um eine Jagd handelt, verglich
Moffitt das Bild mit dem etwa gleichzeitigen Philipp IV. als Jédger von
Veldzquez, der mit Gewehr und unauffilliger, robuster Kleidung eindeutig als
Jiger gekennzeichnet ist.*® Solch ein einfacher Anzug wire fiir den englischen
Konig undenkbar gewesen. Diese beiden Bilder unterstreichen vielmehr die
Unterschiede zwischen dem niichternen Hof Spaniens und dem auf Asthetik
und Eleganz ausgerichteten Hof Karls I. Eine Gemeinsamkeit besteht jedoch:
Beide Konige sind ohne Insignien dargestellt, bis auf die Inschrift auf dem
Stein bei Van Dyck deutet nichts auf das Amt des Dargestellten hin. J. Brown
erklarte dies fiir den Spanier so: ,the person of Philip was a completely
satisfactory symbol of all that was regal.“*’ Dies gilt auch fiir Karl I., der
jedoch anders als Philipp IV. durch seine Kleidung und Diener deutlich als
gesellschaftlich herausragende Person gekennzeichnet wird.

Karls I. Portrit zeichnet sich durch eine Reduktion des erlduternden
Beiwerks aus, wodurch das Thema und der Dargestellte nicht mehr sofort
erkennbar sind.?® Vielleicht wurde aus diesem Grund die wie ein Bildtitel
klingende Bezeichnung ,.Le Roy alla ciasse“notwendig. Alle anderen Portrits
wurden in Van Dycks Rechnungen nur durch ihr Format oder durch die Farbe
der Kleidung beschrieben. Diese vereinfachte Bildform war das Ergebnis
eines Reduktionsprozesses bei der Emulation der Vorbilder, wie Julius S.
Held bereits 1958 erkannte. Das Jagdportrdt mit Dienern und vom Bildrand
beschnittenem Pferd rechts wurde von den Stuarts entwickelt, Karls I. Bildnis
im Louvre ist der Hohepunkt dieser familifiren Tradition.

Als erste Darstellung einer koniglichen Jagdgesellschaft in England gilt
ein Holzschnitt in dem von George Gascoigne verfaliten Turberville’s Booke
of Hunting von 1567.%° Ein iiber einem toten Hirsch kniender Jiger reicht
Elizabeth 1. einen Dolch zum rituellen Aufbrechen des Tieres. Gascoigne
beschrieb diesen Vorgang ausfiihrlich.*® Im Hintergrund der Szene hilt ein
Reitknecht das Pferd Elizabeths 1., weitere Jiger und Hunde werden sichtbar.
Nach der Ubernahme des Throns durch Jakob I. d@nderte man den Holzschnitt

2 Moffitt (1983), 85; J. Brown (1986.2), 143: ,,... makes Philip look more like one of the
beaters than the royal huntsman.

27 J. Brown (1986.2), 147; id., (1986.1), 123, 292, Anm. 41 zur Datierung. S. auch Jochen
Becker, ,,.Deas supereminet omneis: Zu Vondels Gedichten auf Christina von Schweden und der
bildenden Kunst.*, Simiolus 6 (1972-73), 177-208, 193.

% Etwas dhnliches beobachtete J. Wood bei Van Dycks Venus und Adonis fiir Buckingham,
Wood (1992), 43. S. auch Klauner, 126.

» Deuchar, 4, moglicherweise nach einem Entwurf Levina Teerlincs, ibid., 170, Anm. 7.

30 »The deare being layd vpon his backe, the Prince, chiefe, or such as they shall appoint,
comes to it: And the chiefe huntsman (kneeling, if it to be a Prince) doth holde the Deare by the
forefoote, whiles the Prince or chief, cut a flyt drawn alongst the brysket of the deare, somewhat

lower than the brysket towards the belly. This is done to see the goodnesse of the flesh, and howe
thicke it is.*, Gascoigne, 134.
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in der Ausgabe von 1611 und ersetzte Elizabeth durch den neuen Konig.
Wihrend sie den linken Arm herabhingen lieB und Handschuhe hielt, stiitzt
Jakob I. den Arm in die Seite. Die Pose Karls I. war bereits hier vorgebildet.
Das erste Gemilde dieses Themas entstand 1603. Das in zwei Fassungen
erhaltene Portridt Prinz Henrys, moglicherweise von Robert Peake, zeigt
dieselbe Szene, jedoch deutlich sparsamer.®’ Der Prinz steht im Mittelpunkt,
das Pferd mit dem verdeckten Knecht ist rechts nur noch zur Hiilfte sichtbar,
die Mitglieder der Jagd verschwinden in der Ferne.’> Von Held nicht erwihnt
wurde ein Bildnis Prinzessin Elizabeths, Henrys und Karls Schwester, aus
dem selben Jahr. Es ist ihr frithestes bekanntes Portrdt. Moglicherweise
gaben es die Eltern Sir John Harringtons als Pendant zu Henrys Jagdbildnis in
Auftrag, das ihren Sohn mit dem Prinzen zeigt.” Die siebenjihrige Prinzessin
steht vor einer Waldlandschaft. Rechts im Hintergrund verfolgen Jager zu
Pferd und zu Fu3 mit ihren Hunden in einem eingezdunten Geldnde einen
Hirsch. Obwohl Elizabeth nicht am Jagdgeschehen teilnimmt und das sonst
iibliche halbe Pferd mit Diener fehlt, lieBe sich dieses Portrit in die Reihe der
Jagdportrits der Stuarts einfiigen. Das 1617 datierte Portrit Konigin Annas
von Paul Van Somer geht in der Reduktion noch weiter.** Es zeigt die
Konigin allein umringt von Jagdhunden vor ihrem Palast Oatlands. Die
Hirsche erscheinen nun klein im Hintergrund oder versteckt im Gebiisch. Das
wiederum nur halb sichtbare Pferd steht mit einem afrikanischen Knecht
diesmal links. Wie ihr Mann stiitzt Anna eine Hand in die Seite. Daniel
Mytens schuf um 1630 das letzte Bild in dieser Reihe. Es zeigt Karl 1. und
Henrietta Maria auf einer Terrasse. Der Zwerg der Konigin, Jeffrey Hudson,
ist kaum in der Lage, ihre Meute von Schofhunden zu béndigen, die das
Monogramm MR auf ihren Halsbidndern tragen. Rechts fiihrt wieder ein
schwarzer Diener das zur Hilfte sichtbare Pferd Henrietta Marias heran,
hinter dem auch jenes fiir Karl I. erscheint.”> Wie bei Anna deuten hier nur
die Hunde das Jagdthema an, die Hirsche sind ganz verschwunden. Van Dyck
stiitzte sich also auf eine noch junge Tradition zunehmend reduzierter
Jagdbildnisse der neuen englischen Konigsfamilie.*®

3! Die frithere Fassung von 1603 im Metropolitan Museum zeigt Henry mit John, 2. Lord
Harington, Elizabeth E. Gardner, ,,British Hunting Portrait®; Metropolitan Museum of Art Bulletin 3
(1945), 113-117. Die spitere Version von etwa 1606-7 zeigt den Prinzen mit dem Graf von Essex.
Sie weist leichte kompositionelle Veridnderungen auf. Millar (1963), 79, Nr. 100.

32 Ein Jagdschwert, wie es Henry benutzt, ist abgebildet in A. V. B. Norman und G. Wilson,
Treasures from the Tower of London, Kat. Ausst. Norwich, Sainsbury Centre for Visual Arts, 8.
Juni - 29. August 1982, Norwich 1982, 48, Nr. 19. Der Prinz war kein Freund der Jagd und nahm
sie nur als Vorwand, um zu gallopieren. Birch (1760), 75.

* Hearn, 185 f., Nr. 126.

3* Millar (1963), 81, Nr. 104. Es hing in der Bear Gallery neben Portrits Maria Stuarts,
Jakobs 1., Marie de’'Medicis und Karl Ludwigs von der Pfalz. Millar (1958 -60), 5. S. auch Hearn,
206, Nr. 139 zur Replik in Lamport Hall. Annes Motto ,.La mia grandezza dal Eccelso®, ‘Meine
Grofe stammt aus der Hohe®, erscheint auch auf Stichen, einem anderen Portrit und zwei Medaillen
von 1616 und 1619. Griffiths, 46, Nr. 6; 56, Nr. 13; Millar (1963), 79, Nr. 98; Hawkins, 215, Nr. 63
und 221, Nr. 75. Zur religiosen Deutung von Jagddarstellungen nach Psalm 41 s. Cohen, 197 f.

¥ Millar (1963), 86, Nr. 120. Der Blumen auf das Paar schiittende Amor erinnert an eine
Medaille anldBlich der Hochzeit 1625, deren Umschrift auf dem Revers lautet: FVNDIT AMOR LILIA
MIXTA ROSIS, ,,die Liebe gie3t Rosen vermischt mit Lilien aus* Hawkins, 238, Nr. 1.

% Held (1958), 146; Roskill, 197 ff. Vgl. die llustration G. le Bataves in den Commentaires
de la guerre gallique von 1519-20, Brigitte Walbe, Studien zur Entwicklung des allegorischen
Portrdts in Frankreich von seinen Anfdngen bis zur Regierungszeit Konig Heinrichs II., Diss.

Frankfurt am Main 1974, 39-41, Abb. 21. Karl II. lieB sich auf einem Stich Hollars mit einer
Hirschjagd und einem Palast darstellen, griff also die dltere Form wieder auf. Godfrey 16, Abb. 12.
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Julius S. Held verwies auf eine zweite Reihe von kompositionellen
Vorbildern aus den Werken von Tizian und Rubens.”’ Die engste
Verwandtschaft, die Millar bereits 1957 beobachtete, besteht zu der Olskizze
des triumphierenden Rom in Den Haag, die Rubens um 1622 fiir den
Konstantinzyklus anfertigte.”® Diese Szene wurde in der ausgefiihrten
Teppichserie durch den Tod Konstantins ersetzt, sie war also wahrscheinlich
nie iiber die Grenzen des Ateliers hinaus bekannt. Ludwig XIII., der
Auftraggeber des Konstantinzyklus, hitte die Ubernahme dieses Motivs daher
kaum erkannt, wie Hennen implizierte.” Van Dyck isolierte die Gruppe mit
Konstantin im Profil, die linke Hand in die Hiifte gestemmt, und seinem
Pferd, das den Kopf neigt und von einem Diener geziigelt wird. Er fligte ihr
lediglich den jungen Diener mit dem Mantel Karls I. hinzu und verinderte die
Kopthaltung des Pferdeknechts.

Die Gruppe von Pferd und Diener findet sich hédufig bei Rubens. Held
verwies auf die Begegnung Abrahams mit Melchisedech aus der Teppichserie
Triumph der Eucharistie, die 1628 im Auftrag der Erzherzogin Clara
Eugenia in das Nonnenkloster Descalzas Reales in Madrid gelangte.*” Weiter
zu nennen ist die Todesweihe des Decius Mus von etwa 1617, auf der
ebenfalls rechts der Schimmel mit gesenktem Haupt erscheint. Wie bei Van
Dyck und der Olskizze zum Triumph Roms hilt der hinter dem Pferd
stehende Knecht die Ziigel iiber der Mihne.*' Brucher verwies auf die
Verwandtschaft des Motivs mit der Bekehrung des hl. Bavo von etwa 1611-
12, lehnte jedoch, wie spiter auch Held, die Vermutung Martins ab, ihr
Ursprung sei in Adam Elsheimers Steinigung des hl. Stephanus von 1603-4 in
KoIn und Edinburgh zu suchen.*” Die Aufzihlung von Motiviibernahmen aus
diesem kleinen Bild bei Andrews wire durch Jordaens’ Martyrium der hi.
Apollonia von 1628 zu ergidnzen, das links einen Apfelschimmel mit
goldblonder Mihne zeigt, der von einem Mann mit Turban geritten wird.
Dieses gewaltige Altarbild hing gemeinsam mit Rubens’ Madonna mit Kind,
von Heiligen verehrt und Van Dycks Verziickung des hl. Augustinus in der
Kirche St. Augustins in Antwerpen.* Auf weitere Parallelen im Werk von
Rubens verwies Kriiger, so etwa Achill und Briseis von etwa 1620-22 und
der hl. Bona von 1622-23. Hier sitzt der Reiter auf dem Pferd. In beiden
Fillen fehlt der ziigelnde Diener hinter dem Pferd.*

3T Held (1958), 146 f. Stewart (1983), 64, nannte Van Dycks Portrdt des Marchese Filippo
Spinola in Brisbane als Vorbild, dies ist jedoch wenig tiberzeugend.

38 Whinney und Millar, 71, Anm. 2; Held (1980), 84, Nr. 51. Vgl. auch die Olskizze des
Cornelis de Vos, Antonius und Kleopatra, in Privatbesitz, De Poorter, Jansen und Giltaij, 14, Abb.
5, und den Entwurf von Inigo Jones fiir das Tor am Temple Bar, Harris und Higgot, 252, Abb. 84 d,
das Standmotiv des Feldherren wird auf Darstellungen Marc Aurels am Konstantinsbogen
zuriickgefiihrt.

¥ Hennen, 113 und 118 f. Sie hilt Konstantin bei Rubens fiir ein Portrit Ludwigs XIII. Die
Skizze gelangte mit den anderen Vorlagen nach Paris in das Atelier des Teppichwebers Marc de
Comans. Held (1980), 1., 65 und 70.

“0Held (1958), 147; id., (1980), L, 143 ff., Nrn. 90-92. S. auch Larsen (1981), 317 f.

4 Held (1980), 1., 27, Nr. 3; Brucher, 29 ff; Reinhold Baumstark, Peter Paul Rubens. The
Decius Mus Cycle, New York 1985, 7 f.; Tauss, 110-111.

2 Brucher, 35 f.; Held (1980), L., 547, Nr. 400; Martin, 126-133, Nr. 57, 130. Zu Elsheimer
s. Ekkehard Mai, ,,Zu einer ,,Steiniging des HI. Stephanus® aus Privatbesitz im Wallraf -Richartz
Museum Koln* Wallraf-Richartz Jahrbuch 45 (1984), 305-310; Andrews, 179 f.

* Devisscher und De Poorter, 134 ff., Nr. A 38.

“ Peter Kriiger, Studien zu Rubens’ Konstantinszyklus , Frankfurt am Main 1989, 203. Vgl.
auch den Entwurf Tod Hektors von Rubens aus der Teppichserie zu Achill, De Poorter, Jansen und
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Der Ursprung des Motivs, das Rubens immer wieder iiber einen
lingeren Zeitraum hinweg in seinen Kompositionen mit nur geringen
Anderungen verwandte, liegt in Tizians Anbetung der Konige, dessen erste
von vier Fassungen 1557 entstand.* Tizian selbst wird es vermutlich aus
antiken Sarkophagreliefs iibernommen haben. Held verwies nach Fischel auf
einen Endymion Sarkophag in Rom, Brucher auf zwei Meleager Sarkophage
in Rom und Perugia.*® Weitere Beispiele lieBen sich finden. Van Dyck wird
die letzte Fassung von Tizians Anbetung der Konige von etwa 1566 im
Palazzo Balbi in Genua gesehen haben. Wahrscheinlich hat ihm jedoch eine
heute verlorene Zeichnung Titians vorgelegen, nach welcher er das Pferd
gezeichnet und mit der Beischrift ,, Titian“versehen hat. ¥/

Eine weitere, bislang nicht in diesem Zusammenhang besprochene
Darstellung scheint Van Dyck ebenfalls beeinflut zu haben. In Matthaeus
Raders Bavaria Sancta, einer dreibiandigen, 1615-1627 im Auftrag Kurfiirst
Maximilians 1. in Miinchen herausgegebenen illustrierten Sammlung von
Heiligenlegenden, findet sich zum hl. Utho ein Stich Raphael Sadelers d. A.,
der Van Dycks Komposition in vielen Details vorwegzunehmen scheint. Karl
der GroBe tritt auf den Einsiedler zu, der ihm auf der Schwelle seiner Hiitte
bittend die Hand entgegenstreckt. Der Kaiser, der darauthin an dieser Stelle
das Kloster Metten stiften und Utho als ersten Abt einsetzen wird, ist mit
zwei Hunden und Eichenlaub am Hut als Jdger gekennzeichnet, im
Hintergrund findet eine Hirschjagd statt. Karl der Grof3e stemmt wie Karl I.
eine Hand in die Seite. Unmittelbar hinter ihm steht ein Diener mit Karls
Pferd, das den Kopf zu seinem vorgestreckten Bein herabneigt. Wie bei Van
Dyck iiberragt eine michtige Eiche die Gruppe, dienen vorne als Repoussoir
links eine groe Pflanze und rechts ein Baumstumpf. Die kompositionellen,
motivischen und inhaltlichen Ubereinstimmungen zwischen diesem Stich und
Van Dycks Gemilde sind zu grof3, um zufillig zu sein. Er wird gemeinsam

Giltaij, 110 f., Nr. 31; Van Dycks HI. Martin von etwa 1621 in Saventhem und Windsor, Larsen
(1988), II., 102, Nrn. 234 und 235; und Die Abreise aus der Folge Der verlorene Sohn des Cornelis
de Wael. Wie die Vorzeichnung zeigt, dnderte er die Haltung des Pferdes. Van Dyck a Genova, 346
f., Nr. 78a. Vgl. auch Die Versohnung von Jakob und Esau des Erasmus Quellinus in Briigge, Jean-
Pierre de Bruyn, Erasmus II Quellinus (1607-1678). De Schilderijen met Catalogue Raisonné,
Freren 1988, 99 Nr. 6.

+ Wethey L, 64 ff., Nrn. 2-5. S. auch Kat. Cleveland, 436-441, Nr. 191. Auf der Riickseite
des Bildes in Cleveland befindet sich ein offenbar gefilschtes Sammlungszeichen Karls 1.

4 Oskar Fischel, ,,Wanderungen eines antiken Motivs®, Amtliche Berichte aus den
koniglichen Kunstsammlungen 39 (1917), 59-63, 61; Held (1958), 146 und Abb. 7; Brucher, 35,
Abbn. 5 und 9. Die gesenkten Kopfe der Pferde auf den Sarkophagreliefs konnten Ausdruck der
Trauer sein, s. Homer, Ilias, XVII, 437 f. nach Baum, 59. Moffitt (1983), 87, zitiert Vergil ohne
Quellenangabe, hier senken sie unterwiirfig den Kopf. Zum Nachleben dieser Pose in der Van Dyck
Rezeption s. Leo Steinberg in Jean Lipman und Richard Marshall, Art about Art, New York 1978,
8-10. Ironisiert wird diese Haltung auf J. L. Davids Portrdt des Grafen Stanislas Potocki von 1781
in Warschau, wo die scheinbare Verbeugung des Pferdes eine spontane, vielleicht scheuende
Reaktion auf den bellenden Hund ist, Baum, 167.

Y7 Held (1958), 146; Adriani, 17 f., 41, Abb. 27. Peter Dreyer machte mich in einem
Gesprich darauf aufmerksam, da3 das Pferd auf Van Dycks Zeichnung nicht gesattelt ist, ein
weiteres Indiz dafiir, daf} er nach einer Zeichnung Tizians gearbeitet hat. Das Skizzenbuch ist heute
im Britischen Museum, eine kritische Faksimile Ausgabe wird von Christopher Brown vorbereitet.
Die vierte Fassung des Geméldes von Tizian ist in Cleveland, Museum of Art. Die Provenienz aus
Genua ist nicht vollig gesichert. Wethey L., 66, Nr. 5. Van Dyck benutzte das Pferd auch im
Hintergrund eines Portréts von Strafford, Millar (1982), 68; Reinhardt, 219 f.
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mit der Olskizze von Rubens als direkte Anregung fiir Van Dyck gedient
haben.*®

So unterschiedlich die genannten Darstellungen mit ihren Themen aus
der klassischen Antike, dem Leben Christi und der Heiligenlegenden sind,
dem Motiv des Pferdes mit Reitknecht ist eines gemeinsam: Es bezeichnet
fast jedesmal die Situation, in der sein herrschaftlicher Reiter, Kaiser, Konig
oder Feldherr gerade ankommt, absteigt und ein paar Schritte vorgeht,
wihrend sich sein Diener um das Pferd kiimmert. Im Unterschied zu Van
Dyck befindet sich die Gruppe jedoch bei Rubens immer am meist rechten
Bildrand, als leite sie das Geschehen im Zentrum ein, sei es eine Begegnung,
Verherrlichung oder, wie bei Elsheimer und Jordaens, ein Martyrium.49
Dieser Kontext entfillt bei Van Dyck: Er setzt die Gruppe als eigenstédndiges,
in sich geschlossenes Motiv ins Bildzentrum. Der anfangs beschriebene
Eindruck einer narrativen Situation, einer zeitlichen und rdumlichen
Bewegung innerhalb des Bildes, erkldrt sich so als Relikt der Funktion, die
Pferd, Reiter und Diener im erzihlenden Kontext bei Tizian, Rubens und
Sadeler besitzen. Wihrend sich jedoch dort ihre Aufmerksamkeit ganz auf
das Geschehen im Zentrum konzentriert, streut Van Dyck das Interesse
seiner Dargestellten nach rechts, links und zum Betrachter hin. Das Objekt
dieser Aufmerksamkeit liegt dabei jedesmal auBerhalb des Bildfeldes und
bleibt unbekannt, nur Karl I. wendet sich einem konkreten Ziel zu, dem
Betrachter. Van Dyck 16ste die Gruppe durch die unbestimmte, in die Ferne
gerichtete Aufmerksamkeit und ihre Beziehungslosigkeit untereinander auch
psychologisch aus jedem groBeren Erzdhlzusammenhang. Die Form der
Komposition, stehender Monarch mit Diener und zur Hilfte sichtbarem Pferd
in einer Landschaft, war also durch die Bildtradition der Stuarts vorgegeben.
Um sie zu modernisieren, griff Van Dyck auf Formulierungen von Tizian,
Rubens und Sadeler zuriick. Er isolierte sie aus einem narrativen Kontext und
ibertrug sie in eine eigenstdndige, in sich geschlossene Darstellung.

Die Plazierung des Konigs auBlerhalb der Bildmitte und seine
Wiedergabe im Profil, im rechten Winkel zur Bildfldche, ist ungewd&hnlich.
Erst durch den breitkrempigen Hut, den ausgestreckten rechten Arm und das
etwas vorgestellte linke Bein gewinnt seine Gestalt an Volumen. Van Dyck
verdrehte hier im buchstéiblichen Sinne eine der raumgreifendsten Posen aus
der Tradition des Herrscherportrits. Karl I. stiitzt seine linke Hand mit dem
Riicken in die Seite. Der Arm bricht an keiner Stelle aus der Kontur, sondern
stoft zur Bildfliche hin in den Raum. Karls 1. Ellenbogen als einer der
hellsten Punkte des Bildes ist dem Betrachter am néchsten, gleichzeitig hélt er
ihn abwehrend auf Distanz. Van Dyck schilderte mit der Schmalseite des
Korpers in optischer Verkiirzung eine Haltung, die sonst frontal oder in
Dreiviertelansicht meist bildparallel dargestellt wurde und den Korper breiter

8 Bavaria Sancta. Maximiliani Sereniss. Principis Imperii, Comitis Palatini Rheni, Vtrivsq.
Bav. Dvcis Avspiciis coepta, descripta eidémq. nuncupata d Matthaeo Radero de Societat. lesv. CI.1
C. XV, 125; Matthaeus Rader, Bavaria Sancta. Heiliges Bayern. Die altbayrischen Patrone aus der
Heiligengeschichte des Matthaeus Rader, hrsg. Carsten-Peter Warncke, Dortmund 1981, 164-165.
Vgl. auch 97, den hl. Leo.

* Bei diesen Folterszenen sitzt der Machthaber auf dem Pferd. F. Miinks wies mich darauf
hin, da} wilde Pferde unterworfen und gezihmt werden, indem sich der Reiter auf den Kopf des
Tieres setzt. Die Senkung des Pferdekopfes auf diesen Bildern konnte somit als Hinweis auf die

Grausamkeit des Herrschers und die Unterdriickung seiner Untertanen verstanden werden. Dies gilt
allerdings nicht fiir die Reiter in der Bekehrung des HI. Bavo von Rubens.
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erscheinen lieB. Sie vergroBerte den von ihm eingenommenen Raum.”® Van
Dyck verkehrte diese Wirkung in ihr Gegenteil und dnderte damit auch die
mit der Pose verbundene Aussage.

In der neuzeitlichen Kunst liegt der Ursprung dieses Motivs im Italien
des 15. Jahrhunderts. Eine der ersten Darstellungen ist Donatellos David von
etwa 1430. Andrea del Castagnos Feldherr Farinata degli Uberti von etwa
1450 aus der Villa Carducci, heute im Museum S. Apollonia in Florenz, und
eine Gestalt aus Pierro della Francescas Geiffelung von 1458-66 machten den
Typus populir.’’ Wie Hans Ost und Joaneath Spicer zeigten, war er
besonders unter den Medici in Florenz und in der ersten Hilfte des 17.
Jahrhunderts auf Gruppenbildnissen der holldndischen Schiitzengilden
verbreitet, kam jedoch auch auf Einzelportrits und Ehe- oder
Familienbildnissen vor.”? Bannertriiger wurden fast kanonisch mit in die Seite
gestemmter Hand portritiert.”® Die Pose war also beschrinkt auf
Darstellungen von Herrschern, Autoritdtspersonen und Portridts hoher
militdrischer Ridnge. Sie vermittelte Selbstbewuftsein, Dominanz, Kontrolle
und Herausforderung, konnte jedoch auch iibertreibend als Ausdruck von
Stolz, Kiihnheit und Prahlerei verstanden werden.>* Spicer zitiert mehrere
Ratgeber in der Art des Cortegiano, die den eingestiitzen Arm als unpassend
und diinkelhaft kritisieren.”> Vermutlich nahm Van Dyck aus diesem Grund
der Pose durch eine Vierteldrehung seines Modells die imposante
Erscheinung und verlieh dem Konig so statt dessen eine Haltung eleganter
und natiirlicher Souverinitit.’® Bereits zuvor hatte Van Dyck posthum in
Italien den Prifekten Raphael Racius sowie Robert Dormer, 1. Graf von
Carnarvon, den Gatten von Anna Sophia, der einzigen Tochter Pembrokes,
im Profil mit eingestiitzem Arm portritiert. Karl I. lie sich also durchaus in
dhnlicher Form wie seine Hoflinge portritieren.”’

0 Tikkanen, 73. Zur Rezeption der Pose Karls I. s. z. B. Roland E. Fleischer, Ludolf de
Jongh, Doornspijk 1989, 34 und Abb. 24; Duncan Thomson, Raeburn. The Art of Sir Henry Raeburn
1756 - 1823, Edinburgh 1997, 182 - 185, Nr. 60, Portréit des John Crichton Stuart, 2. Marquess of
Bute.

St Froning, 23; James H. Beck, ‘Raphael and Medici ‘State Portraits™; Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 38 (1975), 127-144, 143; Spicer, 86.

52 0st (1982), 35: Spicer, 86, 97, 101 f., 108. S. auch Adams, 100, Anm. 7.

33 Spicer, 97 und 101 f.

4 Spicer, 85 f., 95, 97: ,,just oozing macho assertion.” Vgl. z. B. das Portrdt des Willem van
Heythuysen von etwa 1625 in Miinchen und das Portrdt des Govaert van Surpele (7) von Jordaens.
Die Untersicht verstirkt in beiden Fillen den Eindruck von stolzem SelbstbewuBtsein und
Machthaberei. Claus Grimm, Frans Hals. Das Gesamtwerk, Stuttgart und Ziirich 1989, 119, Nr. 23;
Devisscher und De Poorter, 70, Nr. A 52. S. auch Adams, 228, Anm. 342. Vgl. auch Andrews, 176 f,
Nr. 9; und Henri 1V et la reconstruction du royaume, 354.

53 Spicer, 95.

%S0 beschrieben bei Levey, 128. S. auch Gombrich bei Held (1958), 149. Hennen, 110-113,
verstand diese Pose irrtiimlich als Ableitung von einer adlocutio. Gegen die eindeutig festgelegte
Form dieser Ansprache eines Feldherrn an seine Soldaten spricht das Fehlen eines Publikums - Karl
I. dreht seinen Dienern den Riicken zu - und der friedliche, unmilitirische Charakter des Bildes. Der
Konig trigt keine Riistung, ist deshalb auch nicht als Feldherr dargestellt.

7 Larsen (1988), I, 164 f., Nr. 402. Zum Familienportrit der Pembrokes s. Brown in
Wheelock und Barnes, 37-44. Zu Dormer s. DNB XV., 248 f. Er war katholischer Royalist und
‘chief avenor®; d. h. zustdndig fiir die Futterversorgung in den koniglichen Reitstéllen, und als
‘master of the Hawks*leitender Falkner. Er fiel 1643 in der Schlacht bei Newbury. 1639 ver wandte
Van Dyck das Motiv auf dem Portrit des Lord Bernard Stuart mit seinem Bruder John, Millar
(1982), 89, Nr. 44; 110, Nr. 76.
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Die Korperhaltung des Konigs kann als Inbegriff der von Castiglione
als Ideal geforderten grazia betrachtet werden, einen schwer zu definierenden
und mit ,,Anmut® nur ungefihr zu {ibersetzenden Begriff. Nach Saccone
beschreibt er eher die Art einer Verhaltensweise, als eine Eigenschaft zu
bezeichnen.”® Voraussetzungen fiir grazia waren unter anderem sprezzatura,
mediocrita und  leggiadria. Sprezzatura beschreibt eine gewisse
Nachlassigkeit, die ,,alles, was man tut und spricht, als ohne die geringste
Kunst und gleichsam absichtslos hervorgebracht erscheinen it >’ ein
‘inderstatement‘; wie es fiir Van Dycks Malerei bereits beim Portrit Karls I.
mit M. de St. Antoine beobachtet wurde. Varese bezeichnete die in die Hiifte
gestemmte Hand als Ausdruck von sprezzatura.®® Karls 1. natiirliche und wie
selbstverstindlich wirkende Haltung entspricht hier ganz Castigliones
Forderung. Die Fahigkeit, Gegensitze in sich zu vereinen und dadurch zu
maBigen, nannte Castiglione mediocrita. Javitch zdhlte hierzu Ernst und
Unbeschwertheit, Lebhaftigkeit und Vorsicht, Bescheidenheit und Stolz,
Begeisterung und Trennung sowie Hemmungslosigkeit und Zuriickhaltung.®'
Auch in der Person Karls I. vereinen sich auf Van Dycks Portrit Gegensitze.
Der ernsten, ruhigen Miene des Konigs steht die Unbeschwertheit seiner
Erholung in der Freizeit bei der Jagd gegeniiber, die in frontaler Ansicht so
stolze Haltung ist ins bescheidenere Profil gedreht, die Néhe und
Zuginglichkeit des Konigs wird abgewehrt durch den Distanz wahrenden
Ellenbogen.

Leggiadria bezeichnete Eigenschaften wie Bescheidenheit, Einfachheit,
Zuriickhaltung, Eleganz, Ruhe und MéBigung, konnte jedoch auch ménnliche
Bewegungen beschreiben.®® Ein besonderes Kennzeichen der leggiadria war
eine aufrechte, gleichzeitig entspannte Haltung, die den Korper im
Gleichgewicht und so unter Kontrolle hielt. Dies wurde besonders bei Frauen
als Zeichen korperlicher und geistiger Reinheit und Keuschheit verstanden.®
Vasari bezeichnete die Haltung von Raffaels Magdalena auf der Verziickung
der hl. Caecilie als ,un posar leggiadrissimo* ® Maria Magdalena steht am
rechten Rand der Gruppe im Profil nach links und schaut aus dem Bild,
dhnlich wie Karl I. Die Korperhaltung des Konigs ist aufrecht und befindet
sich vollkommen im Gleichgewicht. Dies beruht auf der gleichmiBigen
Verteilung des Schwerpunktes auf die Ponderation der leicht auseinander
gestellten FiiBe. Der Stock Karls I. hat keine stiitzende Funktion. Henry
Wotton schrieb 1624: ,.for the right Angle ... is the true cause of all Stabilitie;
both in Artificiall and Naturall positions; A man likewise standing firmest,
when he stands uprightest.“” Auch der Begriff der Festigkeit begegnete
bereits auf dem Portriat Karls I. mit M. de St. Antoine, als Wentworth den
Konig mit einem SchluBlstein verglich, der den Bogen der Ordnung
zusammenhilt. Die anmutige und natiirliche Pose des Konigs aus dem

8 Saccone in Hanning und Rosand, 51 f. S. auch Ann Bermingham, Learning to Draw.
Studies in the Cultural History of a Polite and Useful Art, New Haven und London 2000, 59.

% Castiglione, 66; Javitch, 31.

60 Varese, 58.

%! Javitch, 30 f.

82 Fermor, 137 und 144. Sie zitiert Agnolo Firenzuolas Dialogo delle bellezze delle donne
von 1541, das Van Dyck sicher bekannt war, s. Filipczak in Wheelock und Barnes, 61.

% Fermor, 137 und 143.

 7it. nach Fermor, 134.

% Wotton, 28 f.

96



Repertoire der tradierten Herrscherdarstellungen entspricht so Castigliones
idealem Cortegiano, konnte jedoch gleichzeitig auch politisch als Ausdruck
der von Karl I. geschaffenen Stabilitit im Konigreich verstanden werden.

Tizians Kasseler Kavalier von etwa 1550 zeigt in frontaler Ansicht eine
sehr dhnliche Haltung wie Karl I. Auch er stiitzt die linke Hand mit dem
Riicken auf die Hiifte. In der anderen Hand hilt er eine lange Saufeder und
ist durch sie, den Hut und den Hund als Jiger gekennzeichnet.®® Zwar erwies
sich die Annahme als Irrtum, das ungewohnlich gro3e Portrit sei als ,,I1 Duca
Sforza di Milano con un cane*Teil der Sammlung Van Dycks gewesen.®” Es
mul} jedoch gegen Ende des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts in den
Niederlanden bekannt gewesen sein, wie Hans Ost nachwies.®® Der
Portritierte ist hier in Meleagerpose nach der auf Skopas zuriickgehenden
antiken Statue im Vatikan dargestellt. Seit Pisanello existierte eine Tradition
des Fiirstenportrits mit Meleagerthematik.®” Auch im Roi a la Ciasse wird
auf die Ikonographie Meleagers angespielt.

In den Jahren 1636 und 1637, unmittelbar vor und vermutlich wihrend
der Entstehung des Portrits im Louvre, versuchte Arundel, die Statue
Meleagers, die Tizians Portrét beeinflu3t hatte, zu kaufen. Sie war damals in
Besitz der Familie Pighini in Rom.” Im Juni 1636 schrieb Arundel an Petty,
‘1 shall not be quiette till I heare from y° it is absolutely myne, I havinge bin
soe longe in love w" it as y°knowe ... ”' und dann in schirferem Ton, ,.ye
Adonis, w" by all means I would haue.“’* Petty blieb jedoch erfolglos. Als er
Mitte des folgenden Jahres zuriick nach England gerufen wurde, trostete ihn
Arundels Sohn Maltravers, ,,you have done your utmost for the Adonis.“”
Die Bezeichnung Meleager oder Adonis wurde 1638 von Perrier geklirt.”*

Auch Karl I. bemiihte sich seit Juni 1635, eine Adonis Statue in Rom
zu erwerben, was gelegentlich zu MiBverstindnissen fiihrte.” Sie gehorte der

5 Ost (1982), 27.

7 Ost (1982), 11 f. und Wood (1990), 691 f. Es handelte sich um das Portrit des Marchese
Massimiliano Stampa von Sofonisba Anguissola in der Walters Art Gallery, Baltimore. Die Identitit
des Dargestellten bei Tizian ist umstritten, Ost hilt ihn fiir Gabriele Serbelloni. Ost (1982), 67 ff.
und (1992), 63. Zu weiteren Vorschldgen Biadene, 290, Nr. 46.

58 Ost (1982), 46 f.

% Ost (1982), 27-30 und passim. Buckingham hatte sich von Van Dyck als Adonis
portritieren lassen, Wheelock und Barnes, 124 f., Nr. 17. Der Hintergrund ist mit dem des Roi a la
Ciasse vergleichbar, auch hier gibt es einem abgebrochenen Baumstumpf und rechts einen
rahmenden Baum.

0 Springell, 238 Anm. 4, mit der wichtigsten dlteren Literatur; Howarth (1985), 136. S.
auch Andrew F. Stewart, Skopas of Paros, New Jersey 1977, 104-107 und 142-144; Clifford M.
Brown, ,,An Early description of the Vatican Meleager, RACAR, Revue d' Art Canadienne,
Canadian Art Revue 4.2 (1977), 91-94; Haskell und Penny, 263 f., Nr. 60 zur Rezeption.

"I Hervey, 369, Brief von Arundel an Petty, Linz 17/27 Juni 1636.

2 Springell, 251, Brief XXIV, Arundel an Petty, Ratisbone 7. ..."*" (?) 1636.

™ Springell, 269, Brief XXXIX, Maltravers an Petty, Lotheberry 4. August 1637. S. auch
Richard Lassels, The Voyage of Italy, Or A Compleat Journey through Italy. In Two Parts ...,
London 1670, 224: ,,... the earl of Arundel, late Marshal of England, offered twelve thousand crowns
for them, but was refused.” Die andere Statue war eine Venus. Weitere Brief stellen zum Kauf des
Meleager bei Hervey, 369, 383, 384, 387, 390, 393 (Arundel an Petty), und 398, 399, 401 (Con an
Barberini).

™ Howarth (1985), 136; Francois Perrier, Segmenta nobilium signorum et statuarum, Rom
und Paris 1638.

75 Maltravers schrieb Petty am 15. April 1636, Thomas Killigrew habe dem Konig berichtet,
Petty hitte fiir ihn die Statue erworben, obwohl sie fiir Arundel bestimmt sei. Karl 1. habe die
Aufklédrung dieser Angelegenheit befohlen. Springell, 237, Brief XV. Vgl. auch Panzanis Brief vom
7/17. Juni 1636 im Anhang.
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Herzogin von Fiano aus der Familie der Ludovisi in der Villa an der Porta
Pinciana, deren Sammlung von Gemilden und Antiken zu den bedeutendsten
im Rom des 17. Jahrhunderts zihlte.”® Papst Gregor XV., Alessandro
Ludovisi, und seine Verwandten, vor allem Kardinal Lodovico Ludovisi,
hatten sie seit 1621 zusammengetragen. Henrietta Marias Beichtvater, Vater
Philipp, hatte den pipstlichen Gesandten Panzani informiert, der Konig
wiinsche in den Besitz dieser Statue zu gelangen. Kardinal Barberini war
jedoch ebenso erfolglos wie Petty, sie ihren Besitzern zu entlocken. Parallel
zu den Vorbereitungen fiir das Geschenk von Gemilden, das im Januar 1636
England erreichte, bemiihte er sich etwa ein Jahr lang vergeblich um die
Skulptur. Gleichzeitig, seit August 1635, versuchte Karl I., einige Gemilde
aus der Sammlung Ludovisi zu kaufen, aber auch dies blieb ohne Erfolg. Die
zwel berithmtesten Werke, Tizians Fest der Venus und das Bacchanal,
schenkte Prinz Ludovisi 1637 Philipp IV. von Spanien. Es ist nicht klar, um
welche Statue es sich bei dem Adonis handelte. Aus den Briefen Panzanis und
Barberinis gehen keine Details iiber ihr Aussehen hervor. Ein Inventar von
1633 erwihnt ,,Una statua d'un Adone a sedere, maggiore del naturale con
un cane a piedi e corno in mano‘: Dieser B eschreibung entspricht eine Statue,
die jedoch von so geringem Reiz ist, dal es schwerfillt, in ihr den begehrten
Adonis zu sehen. Es konnte sich statt dessen um den beriihmten sog. Ares
Ludovisi gehandelt haben. Die Ludovisi erwarben ihn 1622 unmittelbar nach
seiner Entdeckung und lieBen ihn von Bernini restaurieren, der Kopf des
kleinen Amors und der Schwertknauf sind von ihm. Man hielt die Statue
zunichst fiir einen Adonis, im folgenden Jahr fiir einen Gladiator und erst ab
1633 fiir Mars, als welcher er Veldzquez beeinfluBte.”” Karl 1. besaB bereits
Kopien antiker Plastiken wie den Borghese Gladiator, den Antinous und den

7 7u den Gemilden s. Klara Garas, ,,The Ludovisi Collection of Pictures in 1633
Burlington Magazine 109 (1967), 287-289, 339-348; Carolyn H. Wood, ,,The Ludovisi collection of
paintings in 1623% Burlington Magazine 134 (1992), 515-523. Zu den Skulpturen s. Palma;
Giuliano. Allg. zu den Ludovisi s. Armando Schiavo, Villa Ludovisi and Palazzo Margherita, Rom
1981. Gregor XV. hatte seinem Bruder Orazio (1561-1624) im Juni 1621 das Herzogtum Fiano
gekauft, ibid., 24. Es konnte sich bei der Herzogin um Polissena Appiani Mendoza, Prinzessin von
Piombino (§1645), handeln, der zweiten Frau Nicolos, Prinz von Piombino, ein Sohn von Orazio.
Personliche Differenzen Nicolos mit Barberini konnten zur Fruchtlosigkeit der Verhandlungen
beigetragen haben, Schreiber, 15.

"7 Zu dem Geschenk von Gemilden 1636 s. Wittkower (1948); zu den beiden Tizians s.
Springell, 247, Anm. 4; insgesamt zu den ,,Ferrara Bacchanalien*s. Wethey III., 143-153, Nrn. 12-
15. Van Dyck, der die Ludovisi als zweite auf seiner Liste von Sammlern mit ,,cose detitian®
aufgefiihrt hatte, waren diese Bilder gut bekannt, er hatte einen Putto aus dem Fest der Venus
gespiegelt in Rinaldo und Armida tibernommen, Wheelock und Barnes, 222, 240 ff.; Gorel Cavalli-
Bjorkman (Hg.), Bacchanals by Titian and Rubens. Papers given at a symposium in
Nationalmuseum, Stockholm, March 18-19, 1987, Stockholm 1987, 151, Anm. 17. Die bei Bellori,
266 f., tiberlieferte Liste von Gemilden Van Dycks fiir Karl L, ,,il ballo delle Muse con Apolline in
mezzo il Parnaso; e I'altro Apolli ne che scortica Marsia, le Baccanali, un altro balli di Amori, e che
giuocano, mentre Venere dorme con Adone‘; erinnert an diese Werke Tizians. Dal Van Dyck auch
die Antiken in der Sammlung Ludovisi, vor allem den Ares, umgesetzt hat, wurde jiingst von
Stewart nachgewiesen, Stewart (2000), 29 f. - Zum Ludovisi Inventar von 1633 s. Schreiber, 32 und
Palma, 76, Nr. 159; zur Sitzstatue Schreiber, 220, Nr. 244 und Beatrice Palma et al., Museo
Nazionale Romano. Le Sculture I, 6. I Marmi Ludovisi dispersi, Rom 1986, 195 ff., VIL, 36. Zum
Ares Ludovisi Giuliano, 74-83, Nr. 1; Haskell und Penny, 260, Nr. 58. Bernini wurden am 20. Juni
1622 60 Scudi bezahlt ,,per restauratione di una statua antica di Adone ... zit. nach Palma, 34. Zum
Verhiltnis Adonis - Mars s. Giuliani, 12, 80. Allgemein zur Rezeption der Antiken in der Sammlung
Ludovisi s. Giuliana Calcani, ,,Galati modello®, Rivista dell' Istituto Nazionale d' Archeologia e
Storia dell' Artd0 (1987), 153-174. Zu Kopien antiker Statuen in Karls I. Sammlung s. Haskell und
Penny, 30 f.
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Spinario; gemessen an deren Ruhm und Qualitit lieBe sich der Ares hier
nahtlos einfiigen. Die Statue wird jedoch kaum noch zwei Jahre nach ihrer
richtigen Identifizierung in England als Adonis gegolten haben und auch von
Barberini und Panzani so bezeichnet worden sein. Um welche Statue sich
Karl I. tatsdchlich bemiihte, muf} daher offen bleiben.

Die Pose Karls I. auf dem Roi a la Ciasse war durch das Vorbild bei
Rubens vorgegeben. Bereits zuvor hatte er sich mit eingestiitztem Arm
portritieren lassen, so 1636 von Van Dyck in Staatsroben. Durch seinen und
Arundels Versuch, 1635 bis 1637 zwei Statuen der beriihmtesten Jager der
antiken Mythologie, Adonis und Meleager, zu erwerben, von denen einer
seiner Haltung dhnelte und die Darstellung eines Jigers von Tizian bestimmt
hatte, erhilt seine Korperhaltung zusitzliches ikonographisches Gewicht.

Gestiitzt wird diese Hypothese durch die Pflanze in der linken unteren
Bildecke. Dieses Gewichs mit groBen, lappigen Blittern und einem daraus
hervorragenden, sich dem Konig zuneigenden Stengel, an dem kleine,
rundliche Knospen wachsen, wurde in der Forschung bislang als Klette
gedeutet.”® Zwar gleicht sie tatsichlich einer Klette, doch ist hier der Wuchs
nicht so verzweigt und die Knospen sind groBer. Sie sind glatt und kugelig,
sie dhneln Haselniissen. Statt einer Klette konnte dies eine Stockrose sein,
wie sie Mitte Juni kurz vor ihrer Bliite erscheint. Dieses heute vor allem in
Bauerngirten beliebte Malvengewichs zéhlte lange Zeit zu den Heilkrautern
und war in der christlichen Ikonographie ein Symbol der Erlosung.”

Der griechische Name der Stockrose ist Althaea rosea, nach der
mythologischen Gestalt Altaea, der Mutter des Meleager.*® Ovid zufolge
totete Altaea ihren Sohn, indem sie ein Holzscheit verbrannte, das nach einer
Weissagung der drei Parzen dieselbe Lebensdauer besall wie Meleager. Bei
der Jagd auf den kalydonischen Eber hatte dieser zuvor aus Wut die zwei
Briider seiner Mutter erstochen, die seine Jagdbeute fiir sich beanspruchten.
Altaea, hin- und hergerissen zwischen Schwester- und Mutterliebe,
durchstieB sich nach ihrer Tat verzweifelt mit einem Schwert.®' Nichts
erinnert daran auf Van Dycks Gemilde. Die Pflanze deutet verschliisselt auf
das Jagdthema und auf die Darstellung Karls I. als gro3en Jiger.

Das Wortspiel mit lateinischen oder griechischen Pflanzennamen war
weder neu noch ungewohnlich. Karl I. hatte iiber Sir James Palmer bei einer
Lady Jennings gegen sein Portrit von Jan Lievens, das seither verschollen ist,
das Wilton Diptychon eingetauscht. Dieses ,little gilt old alter peece*** von

8 Millar (1982), 115; Brown (1991), 270; M. Jaffé (1991.1), 144, zu Nr. 87; Hennen, 137
Anm. 2. Auf S. 107 bezeichnet sie die Pflanze als Distel, Kletten zéhlen zu den Distelpflanzen. Sie
sieht in ihr eine Anspielung auf die Dornenkrone. Roskill, 187, erkannte auf Van Dycks Portrt des
Mountjoy Blount, Graf von Newport ebenfalls Blitter einer Klette.

" Levi d’Ancona (1977), 175. Sie erscheint so z. B. auf Jacopo Bassanos Madonna mit den
Heiligen Jakobus d. A. und Johannes d. T. in der Alten Pinakothek, Miinchen, Rolf Kultzen und
Peter Eikemeier, Venezianische Gemdilde des 15. und 16. Jahrhunderts, Miinchen 1971, 29-33; und
auf der Madonna im Blumenkranz von Rubens und Jan Brueghel d. A., ebenfalls in Miinchen, Kat.
Miinchen, 443 f.

80 1 evi d’Ancona (1977), 174. Die Infantin, die Karl I. 1623 umwarb, hie} Maria Althea,
einen dhnlichen Namen, Aletheia, die griechische Bezeichnung fiir Wahrheit, trug die Gattin
Arundels.

81 Ovid, Metamorphosen, VIIL, 445-545.

8 Millar (1958-60), 146, Nr. 20 und 161. Richards II. erste Gemahlin war Anna von
Bohmen gewesen, vielleicht war dies ein Grund fiir Karl 1., das Diptychon zu erwerben. Godfrey,
71, Nr. 37. Zu Sir James Palmer s. Griffiths, 208.
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nach 1395 zeigt Richard II. (1377-99), der von dem hl. Edmund, Edward
dem Bekenner und Johannes dem Téaufer der Jungfrau mit dem Kind
empfohlen wird. Richard II. und die Maria begleitenden Engel tragen
Halsketten aus Ginsterschoten. Der junge Konig hatte dieses Emblem von
seinem Schwiegervater Karl VI. von Frankreich iibernommen, der die Kette
als Teil seiner Staatsroben fiihrte.* Die lateinische Bezeichnung des Ginsters,
Planta Genista, dhnelte dem Familiennamen Plantagenet, weshalb die
Ginsterschote von den englischen Konigen dieser Dynastie bis 1485 als
Emblem verwendet wurde.*® In zeitgendssischen Pflanzenbiichern und
Stilleben wurden Blumen oft nach einer hierarchischen Ordnung dargestellt.*
So ist beispielsweise die Corona imperialis die erste Pflanze in Pierre Vallets
Le jardin du Roy von 1623, das Marie de’Medici gewidmet ist, ebenso in
John Parkinsons Henrietta Maria gewidmeten Paradisi in Sole von 1629. Auf
Portrits wurden Familiennamen oft bildlich umgesetzt. Francesco Maria della
Rovere liel sich auf Tizians Portrit von 1536 mit dem belaubten Ast einer
Eiche und der Beschriftung ,se sibi“ zwischen zwei Marschallstiben
darstellen. Eiche heifit auf italienisch rovere. 1594 lie} sich Sir Thomas Lee
in Anspielung auf seinen Namen im Schutz einer Eiche portritieren. Peter
Paul Rubens versah 1623 sein Selbstbildnis fir Karl 1., damals noch Prince of
Wales, mit einer rebusartigen Signatur: Der Felsen im Hintergrund, lateinisch
petra, stand fiir seinen Vornamen Peter, der rdétliche Schimmer des
Morgenlichts fiir seinen Nachnamen Rubens, der ,rot, rotlich® bedeutete.
Wortspiele und Anagramme waren populidr am Hof Karls I. Verritselungen
dieser Art wurden von den Hoflingen erwartet, erkannt und gelost.*® Auch
diirfen botanische Kenntnisse vorausgesetzt werden. Henrietta Maria war
eine passionierte Gértnerin, wie noch zu zeigen sein wird. In dem
Maskenspiel Pan’s Anniversary von 1620 wurde Jakob I. mit Pan verglichen
und von einem rhetorischen Blumenregen iiberschiittet, darunter ,Bright
crowne-imperiall, king’s-speare holy-hocks.“®” Die Nennung der Stockrose
unmittelbar nach zwei Blumen mit koniglichem Namen spricht fiir ihre
Wertschidtzung und das BewulBtsein fiir die wortliche Bedeutung der
Pflanzennamen. Van Dyck betrieb gezielte Pflanzenstudien und Millar
vermutet, er habe sich ein Musterbuch angelegt, von dem zwei Blitter

83 Gordon, 51.

84 Gordon, 52 und 65 Anm. 65; Sullivan, 2; Dillian Gordon, Lisa Monnas und Caroline Elam
(Hg.), The Regal Image of Richard 1l and the Wilton Diptych, London 1997, 189f; llg, 112-119.

8°S. Wilfried Hansmann, Gartenkunst der Renaissance und des Barock, Koln 1983, 75 und
Farbtaf. 27, einem Blumenstilleben des Osias Beert von 1624 mit der Corona imperialis an
herausragender Stelle. Die Stockrose wurde erst spédt auf Stilleben populir, vgl. z. B. Neil
MacLaren, National Gallery Catalogues. The Dutch School, 1600-1900, erg. Christopher Brown,
London 1991, 1., 209, Nr. 1001; Gemar-Koeltzsch, 166, Taf. 58, II., 526, Abb. 186/2, 529 Abb.
186/5. Vgl auch Joachim Beuckelaer. Het markt- en keukenstuk in de Nederlanden 1550-1650, Kat.
Ausst. Gent, Museum voor schone Kunsten, 12. Dezember 1986 - 8. Mirz 1987, 142 f., Nr. 18; Kat.
Prado, 44, Nr. 1396; Hirting, 313 Nr. 19.

8 7Zu Van Dycks Kunst und literarischen Konventionen s. Larsen (1972) und Roskill, 180.
Zu Tizian s. Freedman, 71; zu Lee s. Hearn, 176 f., Nr. 120; zu Rubens Miiller Hofstede (1992), 375
f. Zu Anagrammen auf Karls I. und Henrietta Marias Namen s. Veevers, 146, s. auch 126, und
Hennen, 47.

87 Stephen Orgel (Hg.), Ben Jonson. The Complete Masques, New Haven und London, 1969,
307. King' s speatst eine Narzisse, hollyhock die Stockrose.
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erhalten sind.*® Eine shnliche Pflanze hatte Van Dyck bereits auf dem Bildnis
eines Mannes in Miinchen gemalt.*” Die Stockrose erscheint ebenfalls in
leicht verdnderter Form auf dem Liechtensteiner Portrit Hamiltons und auf
dem Familienbild der Pembrokes in Wilton, wo durch sie und den Hund auf
die Begeisterung Pembrokes fiir die Jagd angespielt wird.” Ebenfalls mit
Hund, diesmal jedoch blithend, ist sie auf dem Portrdt Philippe Le Roys von
1630 in der Wallace Collection zu sehen.”!

Die Stockrose wird bei Karl I. im Stadium des Wachsens geschildert.
Dies konnte mit der Absicht einer jahreszeitlichen Angabe geschehen sein.
Auf dem Holzschnitt mit Jakob I. und auf den Jagdportrits von Prinz Henry,
Prinzessin Elizabeth und Konigin Anna wird stets die Hirschjagd gezeigt, die
als edelste Form der Jagd galt.”® Gascoigne gibt als Beginn der Jagdsaison fiir
Hirsche und Rehbdcke Mittsommer an, den 24. Juni. Am 17. Januar 1638
erliel Karl I. eine Verordnung, die den Zeitraum bestimmte, in dem Wildbret
aus den koniglichen Wildern erhiltlich war. Hirsche und Rehbocke vom Rot-
oder Damwild gab es vom 7. Juli bis zum 14. September, Hirschkiihe und
Rehe zwischen dem 14. September und dem 6. Januar.” Die Stockrose bliiht
meist ab Ende Juni, Anfang Juli, je nach Witterung etwas spiter. Van Dyck
konnte sie in ihrer Erscheinungsform zum Beginn der Hirschjagd
wiedergegeben haben.

Zur Hirschjagd war die Jagdgesellschaft vor Sonnenaufgang
unterwegs, weil sich dann die Tiere zu ihrer Futterstelle begaben. Dort
wurden sie von einer Anhohe aus beobachtet.”* Uber den weiteren Verlauf
der Jagd gibt es unterschiedliche Angaben. Markham berichtet, man sei
anschlieBend wieder nach Hause geritten, um die Jagd fiir den Tag
vorzubereiten. Anderen Quellen zufolge wéhlte der Konig ein Tier aus,
dessen Fihrte die Hunde aufnahmen. Sie setzten ihm nach, gefolgt vom
Konig, bis sie den Hirsch einholten und zu Boden rissen.” Die Verfolgung

8 Millar (1982), 115 f., Nr. 84; Brown (1991), 270, Nr. 85; Jaffé (1991.1), 143, Nr. 36. Die
Pflanzen dieser Studien erscheinen nicht auf dem Bild im Louvre. Bei der Gruppe in der Mitte des
unteren Bildrandes konnte es sich um Breitwegerich, Plantago major, und Schildblatt, Darmera
peltata, handeln, gemeine Wegpflanzen. Breitwegerich ist noch heute eine wichtige Heilpflanze und
besall symbolische Bedeutung, so bezeichnete er einen guten Weg, den Weg Christi, Demut und
Erlosung, Levi d’Ancona (1977), 308-310. John Gower bezeichnete sie als ,herbe sovereine;
Confessio Amantis, VIL, 1391.

% Kat. Miinchen, 188, Nr. 407.

0 Millar (1982), 99 f., Nr. 60; Wheelock und Barnes, 37. Der 4. Graf von Pembroke war
bekannt fiir seine Jagdleidenschaft, DNB XXVI., 208.

o Ingamells, 107-110, Nr. P 94, s. auch Anm. 8. Le Roys Hund wird als ,,boar hound*
bezeichnet, einem zur Eberjagd abgerichteten Jagdhund. Der Bezug zur Althaea rosea ist deutlich.
Hedley sieht in dieser Pflanze jedoch nicht mehr als einen ,,splash of colour*, Hedley, 46.

2 Markham, 28: ,,To speake then first of the Stagge, which is the most princelie and roial
Chase of all Chases, ... he is of all beasts the goodliest, statelyest, and most manly, and for the vse of
man the fullest both of outward and inward profit ...*

93 Gascoigne, 240. Die Jagdsaison fiir Eber, auf die das Meleagerthema deuten wiirde, ist bei
Gascoigne mit Weihnachten bis Fastnacht angegeben, also fiir Van Dycks Portrit auszuschlieen.
Der geoffnete Kragen des Pferdeknechts deutet ebenfalls auf eine wirmere Jahreszeit; vgl. hierzu
auch Antonio Palomino, Lives of the Eminent Spanish Painters and Sculptors, tibers. Nina Ayala
Mallory, Cambridge 1987, 153. — Der 24. Juni war der Hochzeitstag Karls I. und Henrietta Marias,
sie wurden an diesem Tag 1625 im groflen Saal von Canterbury getraut, Strickland, 27. - Larkin, 588
f., Nr. 251: ‘Seasonable times when Warrants for V enison in the King’s Forests, Chases, or Parks
are to be served.*

% Markham, 32; Madden, 44 ff.

% Markham, 32; MacGregor (1989.2), 309; Rye, 154.
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konnte sich zu einer Parforcejagd steigern, einem anstrengenden Galopp,
weshalb fiir diese Art der Jagd junge und schnelle Pferde empfohlen
wurden.”®

Der rotliche Himmel iiber dem Horizont in Van Dycks Gemaélde
beschreibt den Sonnenaufgang. Karl 1. und seine Begleiter stehen auf einer
Anhohe, von der sie vielleicht das Wild beobachten. Auf einer Edward Pierce
zugeschriebenen Malerei im ,,Single Cube Room*in Wilton von etwa 1640
siecht man den 4. Grafen von Pembroke und seinen Sohn auf der Jagd, wie sie
von einer Anhdhe aus ihren Treibern zusehen.”” Das Pferd Karls 1. ist ein
junger, etwa zwei- bis dreijjihriger Schimmel. Diese Pferde werden mit
dunklem Fell geboren, das sich ab dem zweiten Lebensjahr in einer
Vergreisungserscheinung iiber die nichsten zehn Jahre hinweg allméhlich
vom Kopf an weil verfirbt.”® Der gerade, schmale Kopf des Tieres ist typisch
fiir schnelle Sportpferde.” Wie schon auf dem Portrit Karls I. mit M. de St.
Antoine handelt es sich um ein sehr edles Tier, das wegen seiner Jugend hohe
Anspriiche an das Konnen seines Reiters stellt. Es entspricht also nicht nur
die Kleidung des Konigs, sondern moglicherweise auch die Jahreszeit, die
Uhrzeit, die dargestellte Situation und das Pferd der tatsidchlichen Praxis der
Jagd.

Die Jagd war eng mit der Vorstellung von Adel und Herrschaft
verbunden. Nachdem sich die Notwendigkeit der eigenen Versorgung mit
Nahrung nicht mehr stellte, wurde sie von den fiihrenden Personlichkeiten als
Freizeitsport betrieben und galt als beste Vorbereitung fiir den Krieg.
Xenophon, dessen Cyropaedia als locus classicus fiir diese Auffassung gilt,
meinte, dal nichts, was im Krieg verlangt werde, nicht auch auf der Jagd
notwendig sei.'® Der Jiger muBte friih aufstehen, war durch die Bewegung
bei jedem Wetter gesund, ausdauernd und abgehirtet und trainierte durch die
standig geforderte Aufmerksamkeit seinen Geist. Die Gefahr und die
Erwartung eines Angriffs des wilden Tieres verlangte Mut, die Verteidigung
vergroBBerte die Schnelligkeit und Geschicklichkeit des Jagers. Die Taktik
zum Aufspiiren und Erlegen des Wildes dhnelte jener im Krieg, dem Feind
den Weg abzuschneiden oder ihn in eine Falle zu locken.'"!

Voraussetzung fiir die Jagd war der Landbesitz. Durch vom Adel
proklamierte exklusive Jagdrechte blieb die Jagd auf ihn beschrinkt, so daf}
sie schlieBlich gleichbedeutend mit Herrschaft und Nobilitdit werden
konnte.'” Darstellungen von Jagdszenen wurden daher zu Reprisentationen
des hofischen Ideals. Die Angabe von Wild, Hunden und Waffen geniigte, um

% Madden, 262 f.

7 Oliver Millar, ,,Portraiture and the Country House*, in: The Treasure Houses of Britain.
Five Hundred Years of Private Patronage and Art Collecting, Hg. Gervase Jackson-Stops, Kat.
Ausst. Washington, National Gallery of Art, 3. November 1985-16. Mirz 1986, Washington 1985,
34, Abb. 11 und 35, wo er diese Szene als ,,a la chasse“bezeichnete und so den Bezug zu Van Dyck
herstellte. Pembroke, 91, datiert das Bild auf 1650-52. Vgl. auch Hearn, 181, Nr. 123; Millar
(1972), 95, Nr. 149 und Ribeiro und Cumming, 118 f., Nr. 80. Die beiden letztgenannten sind
deutlich vom Roi a la Ciasse beeinflu3it, Hunde und Waffen geben das Jagdthema an.

% Kapitzke, 99 f. Karls I. Schimmel ist ungewdhnlich, da er goldbraunes Langhaar hat.

% Kapitzke, 176 und 177, Abb.1.

100 Xenophon, Cyropaedia, with an English Translation by Walter Miller, Bd.1, London und
Cambrigde, Mass. 1960 (Loeb Classical Library 51), 19.

19 Castiglione, 61; Friedman, 65; Alpers, 102; Kelso, 156; Elyot, 79 ff.

102 Friedman, 21; Deuchar, 2, 5. Markham, 3, schrieb, der Jagd miisse vor allen anderen
Formen der Erholung der Vorrang gegeben werden, ,,as being most royall for the stateliness thereof.*
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die Assoziation mit dem Adel und den mit ihm verbundenen Eigenschaften
hervorzurufen. Sie wurde zum Symbol fiir Macht und Besitz.'” In England
sicherte die Priarogative des Konigs seit Wilhelm dem Eroberer dem Adel die
Jagdrechte, die im Lauf der Zeit durch ein komplexes System von Gesetzen
konkretisiert wurden. Wilde Tiere und ein Grofteil der Wilder waren
Eigentum des Konigs.'™ Als Jakob I. 1603 die Regierung iibernahm,
aktualisierte und verschirfte er diese zum Teil veralteten Gesetze. Er
beanspruchte fiir sich das Recht, dort zu jagen, wo es ihm gefiel, und das
Wild in ganz England zu kontrollieren.'” Der Konig erwartete iiberall Wild
nach seinem Geschmack, ganze Herden wurden oft von einem Wald in den
nidchsten umquartiert. Importe vom Kontinent verbesserten den
Wildbestand.'® Um Unfille mit den Pferden durch Locher im Boden zu
vermeiden, wurden den Bauern Vorschriften erlassen, wie sie zu pfliigen, die
Schweine zu halten und wo sie Hecken zu entfernen hatten. Kaninchen
wurden erbarmungslos bekdmpft.'”” Die Jagd war fiir Jakob 1. und spiiter fiir
Karl I. ein Mittel geworden, ihre Herrschaft und Kontrolle iiber das Land zu
demonstrieren. Sie setzten Wildhiiter ein, besaen das Recht, iiberall zu jagen
und bestraften Wilderer und andere Gesetzesbrecher in den Wildern. Sie
gewihrten exklusive Privilegien an den Landadel, der so die Jagdgebiete
instand hielt und verwaltete, fiir die Einhaltung der entsprechenden Gesetze
sorgte und das Jagdrecht erhielt. Der Freizeitsport wurde unter den Stuarts
zu einem Politikum. Die Jagd war ein Ausdruck ihrer Macht iiber
GroBbritannien.'*®

Karl I. ist auf dem Roi a la Ciasse als Jiger dargestellt und damit als
Herrscher. Er verkorpert den Inbegriff der von Castiglione entworfenen
idealen Eigenschaften des Cortegiano und erscheint daher als der perfekte
Prinz. Das Bild des Monarchen bei der Erholung in seiner Freizeit war keine
private Darstellung, sondern ein Staatsportrit ersten Ranges. Eine private
Schilderung eines Konigs war undenkbar. Sie hitte einerseits das Decorum
gebrochen und war andererseits durch die Verkorperung der Souverinitét in
der Person des Konigs, die eine private Existenz nahezu ausschlof, nicht
moglich.'”

Karl I. ist ohne Insignien dargestellt und wird nur iiber die Inschrift auf
dem Stein unten rechts identifiziert.!'"® Sein Hut, die Handschuhe, der
Hosenbandorden, der Stock, das Schwert, das Pferd und die Dienerschaft

103 Friedman, 65; Rump, 29; Deuchar, 2.

1% Kirby und Kirby, 239 f.

195 Kirby und Kirby, 240, 244 und 246. Zur Jagdleidenschaft Jakobs I. u. Karls I. s. Hervey,
143; Carlton, 129; MacGregor (1989.2), 403-421; Judith Richards, ,,His Nowe Majestie’ and the
English Monarchy: The Kingship of Charles I before 1640 Past and Present 113 (1986), 70-96, 84
f.

1% Kirby und Kirby, 241; MacGregor (1989.2), 307.

197 Kirby und Kirby, 241; MacGregor (1989.2), 308.

1% Kirby und Kirby, 244 und 254. Wilderer konnten mit einem BufBgeld von bis zu £500
bestraft werden, Larkin, 589, Anm. 2.

1% For Kings being publike persons, by reason of their office and authoritie.*, Craigie, 12.
Claire Pace, ,,‘Delineated Lives: themes and variations in seventeenth-century poems about
portraits®, Word and Image 2 (1986), 1-17, 7, zitierte Wallers ,,Of His Majesty’s receiving the news
of the Duke of Buckingham’s Death*t ,,The famous painter could allow no place / For private sorrow
in a prince’s face ...“Zum Dualismus im Wesen eines Konigs s. Kantorowicz (1990).

10 B¢ konnte sich bei der Inschrift um eine spatere Ergéinzung handeln, s. auch u., 110, Anm.
1.
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weisen ihn als Autorititsperson von hohem Stand aus. Der breite, schwarze
Hut des Konigs sitzt schrig auf der rechten Hilfte seines Kopfes und rahmt
ihn ein. Der Kontrast des hellen Inkarnats vor dunklem Grund betont das
Gesicht des Monarchen, das so immer wieder die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf sich zieht. Das Tragen eines Hutes unterlag am Hof Karls 1.
strengen Regeln, so war es wihrend einer Audienz nicht gestattet. Die
Aufforderung des Konigs zum ,,cover galt als besonderer Gunstbeweis und
als Privileg.'"" Ein Respondent oder Biber- bzw. Kastorhut, wie ihn Karl 1.
trdagt, konnte bis zu £6 kosten und war dadurch ein Statussymbol fiir den
Gentleman.''? Zwischen 1633 und 1635 lieB sich Karl I. 53 solcher Hiite
anfertigen, spiter verbot er den Import auskindischer Biberhiite.'"” Er lieB
sich selten mit Hut portritieren. Neben dem Dresdner Bildnis, wo der Hut auf
einem Tisch liegt, ist dies das einzige Portrit Van Dycks, das Karl 1. mit
einem Hut zeigt. Er erscheint mit Hut auf lediglich acht seiner 72 frithen
Portriits.'"* Der Hut, den der Konig bei der Begegnung mit dem Betrachter
nicht abnimmit, ist hier nicht nur ein Teil seiner Reitkleidung, sondern auch
ein Kennzeichen seiner Autoritét.

Handschuhe waren wie Hiite ein kostspieliger Luxus und damit
ebenfalls Statussymbole. Karl 1. hilt hier in der linken Hand, die noch im
Handschuh steckt, einen zweiten linken Handschuh.'"> Ahnliches gilt fiir den
Spazierstock und das kostbare Rapier. Wie J. Held gezeigt hat, war das
Benutzen eines Stockes auf die oberen Gesellschaftsschichten beschrinkt, der
Stock war neben seinen praktischen FEigenschaften ein Ausdruck der
Amtswiirde und Autoritit.''® Auf dem Titelblatt zur zweiten Ausgabe von
Richard Brathwaits The English Gentleman von 1633 steht im Zentrum
einiger Beispiele fiir Erholung wie der Jagd, Kartenspielen oder Schach ein
englischer Gentleman, ,,with a Rod in his hand, to expresse his curiall office*:
Zum Tragen von Waffen hatte Jakob I. seinen Sohn ermahnt: ,Let your selfe
and all your Court weare no ordinarie armour with your cloathes, but such as
is knightlie and honourable: I meane rapier-swordes, & daggers. '

Auch die zwei Diener und das Pferd weisen Karl I. als Autoritédtsperson
aus. Wie Held bemerkte, iiberragt der Konig die anderen Personen, der
gesenkte Pferdekopf unterstreicht zusitzlich seine GroBe.''® Das wie eine

U zar optischen Wirkung des Hutes s. Ernst H. Gombrich, ,,The Mask and the Face. The
Perception of Physiognomic Likeness in Life and Art, in The Image and the Eye. Further Studies in
the Psychology of Pictorial Representation, Oxford 1982, 121. Zum Hut am Hofe Karls I. s. Loomie,
41 und passim; Held (1958), 148. Howarth (1990.2), 239, vermutete aufgrund dieser strengen
Regelung, Rubens’ Selbstbildnis von 1623 in Windsor konne nicht urspriinglich fiir Karl L
konzipiert gewesen sein. Miiller Hofstede hilt es jedoch fiir unwahrscheinlich, da3 Rubens fiir den
Prinzen von Wales einfach eine bereits bestehende Fassung wiederholt haben soll. Miiller Hofstede
(1992), 369, Anm. 14.

"2 Von Boehn (1913), 103; Adams, 165 Anm. 202. Bei der Feder kénnte es sich um eine
StrauBenfeder handeln, ein ebenso teures Luxusobjekt.

'3 Strong (1980), 82, 85, 88, 89; Larkin, 613, Nr. 263.

"4 Dacey, 21. Zu einer Van Dyck zugeschriebenen Zeichnung Karls I. mit Hut s. 0. 67, Anm.
59.

"5 Ein shnliches Versehen passierte Van Dyck auf Karls I. Portrit in der Eremitage, wo zwei
rechte Stulphandschuhe dargestellt sind. S. u., 167. Auf Handschuhe wird ausfiihrlich im
Zusammenhang mit dem Dresdner Portrét Karls I. eingegangen, s. u., 203 f.

"' Held (1958), 147-149.

17 Brathwait, o.p., Corbett und Norton, Taf. 35 b. Craigie, 177, s. auch Adams, 99.

'S Held (1958), 147; Wendorf, 87. Howarth (1997), 135, meint, das Pferd sei aus diesem
Grund etwas zu klein gemalt worden.
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Verbeugung vor seinem Reiter wirkende Verhalten des Pferdes ist nach
einem lidngeren Ritt ganz natiirlich. Das entspannte Tier kaut auf seiner
Trense, die allmihlich unbequem wird, und streift den dabei entstehenden
Schaum an seinem Bein ab.'"” Wie bei den Handschuhen unterlief Van Dyck
bei der Zdumung ein Fehler: Er malte den Halsriemen des Pferdes zu eng,
unter normalen Umstédnden wiirde er dem Tier die Luftrohre abklemmen. Der
Nasenriemen fehlt ganz. Dies kann aus dsthetischen Griinden geschehen sein,
da so weniger vom edlen, trockenen Kopf des Tieres abgelenkt wird.'*

Die Identitdit der beiden Diener ist ungekldart. Held hatte die
Identifizierung des Pferdeknechts mit James Hamilton, Karls 1.
Oberstallmeister von 1628-44, zuriickgewiesen, da weder Anzeichen von
hohem Rang noch physiognomische Ahnlichkeit bestiinden.'*' Der Master of
the Horse ist auch heute noch nach dem Lord Steward und dem Lord
Chamberlain der dritthochste Beamte des koniglichen Haushalts in England.
Seine Aufgaben waren frither weiter gefalit als heute. Nach einem Dokument
von 1742 war er fir die Verwaltung sidmtlicher Angelegenheiten der
koniglichen Stallungen und Gestiite verantwortlich, ihm unterstanden alle
Pferdeknechte und die anderen Angestellten der Marstélle. Er organisierte die
Umziige des Hofes von einem Palast in den nichsten, die Versorgung des
Konigs mit Pferden im Krieg, auf der Jagd, bei Rennen oder Turnieren, er
regelte die Organisation der Gestiite, den Import von Zuchtpferden und war
verantwortlich fiir die Boten und Lieferanten des Konigs, wenn dieser
unterwegs war. Der Master of the Horse besal} als einziger Diener das
Vorrecht, Pferde oder Pagen des Konigs fiir sich in Anspruch nehmen zu
diirfen. Bei Prozessionen ritt er unmittelbar hinter dem Konig.'** Ein solch
hoher und privilegierter Beamter konnte kaum mit offenem Hemd als
Pferdeknecht portritiert werden. Christopher Johns schlug als Alternative
Endymion Porter vor, was jedoch auch unwahrscheinlich ist, da keine
iiberzeugende Ahnlichkeit mit Porters Physiognomie besteht. Die von Johns
angefiihrten eleganten Hénde reichen nicht aus, diesen ganz mit dem Pferd
beschiftigten Reitknecht als den Diplomaten und Kunstkenner Endymion
Porter zu identifizieren. Die Beziehungslosigkeit zwischen ihm und dem
Monarchen spricht gegen ein Freundschaftsbild. Die Identitit dieses Dieners
und des jiingeren Pagen mit dem Mantel muB daher offen bleiben.'*

In den vergangenen Jahren wurden drei sehr unterschiedliche
Interpretationen des Gemildes vorgeschlagen. John Moffitts These, Karl 1.
sei hier als miles christianus dargestellt, wies Christopher Johns mit Recht
zuriick, da der Konig keine Riistung triigt.'** Johns selbst ging davon aus, im
Portrdt seien Anspielungen auf innenpolitische MalBnahmen Karls 1.

"' Nach freundlicher Auskunft von Franziska Miinks. S. hierzu auch Gliick (1937), 217 und
Liedtke (1989), 79 und 257.

120 Miindliche Mitteilung von F. Miinks. Nasenriemen dienen dem besseren Halt des iibrigen
Zaumzeugs und werden nur bei Vorfiihrungen entfernt. Van Dycks Zaumzeug entspricht nicht der
Auflistung in einer Rechnung von 1630, die u. a. Ziigel aus rotem Leder, doppelte Ziigel sowie
weillen und griinen Stoff fiir zwanzig Jagdpferde des Konigs beinhaltete. Reese, 177.

! Held (1958), 139 Anm. 1. Zu Hamilton s. Wheelock und Barnes, 325 f.

122 Reese, 13 f.

123 Johns, 256 ff. Zu Porter s. Huxley. Zum Profil als Kennzeichen e. Dieners s. 0., 58 Anm.

124 Johns, 246.
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enthalten, es sei Propaganda ,to assuage the bruised royal ego.“'* In dem
Wald und dem kleinen Schiff sah er Hinweise auf Karls I. Gesetze gegen den
MiBbrauch koniglicher Jagdgebiete und auf die Schiffsgeldsteuer.'*® Karl 1.
hatte 1634, wie seit jeher {iiblich, von den Kiistengemeinden Schiffsgeld
bezogen und diese Steuer ab 1635 auf alle Grafschaften Englands
ausgedehnt. Bis zum Ausbruch der Unruhen in Schottland 1638 wurden
jahrlich weit iiber 90% der Steuer eingetrieben, so waren 1635 nur 1,13%
und 1636 2,23% im Riickstand.'”” Sharpe bezeichnete das Schiffsgeld als die
vielleicht erfolgreichste Sonderabgabe in der neueren Geschichte Englands.'*
Sie rief keine Proteststiirme hervor, wie Johns schrieb. Die Eintreibung verlief
im Gegenteil zumindest anfangs ,,very cheerfully*: '* Nach Sharpe gebe es
auch keinen Grund zu der Annahme, der Fall John Hampdens habe die
Abgabe der Steuer wesentlich beeinfluft. Hampden war 1637 vor Gericht
gezogen, weil er die Rechtsgiiltigkeit der Erhebung ohne Einwilligung des
Parlaments anzweifelte."”® Die Einkiinfte aus dieser Steuer kamen
ausschlieBlich der koniglichen Flotte zugute. Wie Karl I. spiter dem kurzen
Parlament versicherte, dienten sie ,,only to preserve the dominion of the
seas.“"?! Piraten und die wendigen Kriegsschiffe aus Diinkirchen bedrohten
die englischen Handelsschiffe, Hollinder betrieben illegalen Fischfang in
englischen Gewissern, aus Frankreich drohte die Aneignung Ostlicher und
sidlicher ~Seegebiete."”> Um England wirksamer und von seinen
Handelsschiffen unabhingiger verteidigen zu koénnen und um vor allem
Frankreich seine Stirke zu demonstrieren, verbesserte Karl 1. seine Flotte
durch die Mittel des Schiffsgeldes.'” Gleichzeitig lieB der Konig seinen
Anspruch auf die Seeherrschaft juristisch untermauern. 1635 wurde das
bereits unter Jakob I. verfaBte Werk Mare Clausum von John Selden auf
Karls I. Anordnung neu herausgegeben. Selden kam zu dem Schluf3,

that the very Shores or Ports of the Neighbor-Princes
beyond-Sea, are Bounds of the Sea-Territorie of the
British Empire to the Southward and eastward; but
that in the open and vast Ocean of the North and
West, they are to bee placed at the utmost extent of
the most spacious seas, which are possest by the
English, Scots, and Irish.">*

Der Ausblick auf die See oder eine Bucht, die das heransegelnde Schiff als
solche kennzeichnet, scheint eher allgemein Karls I. Herrschaftsgebiet zu
bezeichnen, als auf Finanzierungsmaflnahmen wie ,,ship money‘ hinzuweisen.
Die einzige Begrenzung der Insel GroBbritannien war die See, und wie

125 Johns, 253.

126 Johns, 252 f.

127 Carlton, 179; Sharpe (1992), 585 ff.; K. R. Andrews, 130.

128 Sharpe (1992), 558.

122 Johns, 253; Sharpe (1992), 585; Hill, 42; Carlton, 179.

139 Sharpe (1992), 588.

13! Zit. nach Sharpe (1992), 595. Zu den Ausgaben ibid, 546; K. R. Andrews, 129, 152.

132 Sharpe (1992), 545; K. R. Andrews, 131, 135.

133 Sharpe (1992), 546; K. R. Andrews, 131, 152 ff. Zu weiteren MaBnahmen ibid., 136.

13 John Selden, Of the Dominion, Or, Ownership of the Sea ..., Ubers. Marchimont Nedham,
London 1652, 459. S. auch K. R. Andrews, 137.
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Seldens Fazit gezeigt hat, erstreckte sich der britische Herrschaftsanspruch
bis an die Nachbarkiisten und in ihre duBersten Gebiete. Als Jiger ist Karl I.
Herr iiber das Land, als Konig GroBbritanniens auch iiber die See. Er
iiberschaut auf diesem Gemilde sein Reich.'”> Ebenso wie im Reiterbildnis
mit M. de St. Antoine wird Karls 1. Herrschaft iiber ganz GroBbritannien
betont. Das untergeben wirkende Pferd erinnert auch hier an den Sieg der
Vernunft iiber die ungeziigelten Krifte der Natur, der mit Karls 1. Fihigkeit
zu regieren gleichzusetzen ist. Der Gedanke an Neptun als Schopfer und
Zihmer des Pferdes, Sinnbild der Urgewalten, ist hier ebenso impliziert wie
im Reiterbildnis mit M. de St. Antoine. Die Parallele zu Karl I. wurde 1638 in
Davenants Maskenspiel Britannia Triumphans gezogen: ,,.So well Britanocles
o’er seas doth reign, Reducing what was wild before ... %

Die zweite politische Mallnahme, auf die nach Johns in dem Portrit
angespielt werden soll, ist die Verschiarfung der ,forest laws* unter Karl I.
Die mittelalterlichen Vorrechte des Konigs, den Grofteil der englischen
Wilder zur Jagd und anderweitig zu nutzen, waren unter den Tudors
vernachlidssigt worden. Karl I. belegte ab 1630 illegale Nutzer wie Siedler,
Wilderer oder Holzfiller mit einer Geldstrafe und bekriftigte das konigliche
Jagdmonopol. Durch den neuen Schutz der Wilder schuf er ideale
Lebensbedingungen fiir das Wild."” Gleichzeitig verkaufte er Wald aus
koniglichem Besitz, genehmigte die Umwandlung von Wald in
landwirtschaftlich nutzbares Gebiet und liel grole Waldflichen fiir den
Schiffsbau abholzen oder zur Aufforstung einziunen.'”® Da diese Gesetze
jedoch nur ein Mittel unter vielen waren, um Karls I. leere Staatskassen zu
filllen, werden sie kaum gemeinsam mit dem Schiffsgeld die ,principal
propagandistic messages*'*’ des Gemiildes bilden.

Eine Landschaft ist der natiirliche Hintergrund fiir ein Jagdbild. Anders
als auf den Jagdportrits von Prinz Henry, Konigin Anna und von Mytens
fehlt jedoch eine Ortsangabe durch einen Palast. Der reine
Landschaftshintergrund auf Portrdts war ein noch neues englisches
Phinomen, das sich in Van Dycks Werk vor 1632 nicht findet. Eine
Landschaftsstudie Van Dycks mit einem Hafen wurde mit dem Roi a la
Ciasse in Verbindung gebracht. Ohne den Baum im Vordergrund und die

135 Johns, 248. Karl I verbreitete 1630 und 1639 eine ,,Dominion of the Sea“Medaille, deren
Revers ein Segelschiff an einer Kiiste mit einer Festung zeigt. Die Umschrift lautete NEC META MIHI
QVAE TERMINVS ORBI, ,,das Ende der Welt ist fiir mich keine Grenze‘, Hawkins, 256, Nr. 40 und
285, Nr. 97. Auch auf den Geldmiinzen zeigte der Revers ein Schiff. Das Segel des Dreimasters
bildete das konigliche Wappen, die Umschrift lautete AMOR POPULI PRAESIDIUM REGIS, Brooke, 211,
Taf. XLV 5 und 6. Dies war auch unter Karls I. Vorgidngern iiblich, sie waren jedoch als
Steuerménner des Staatsschiffes mit dargestellt. S. auch Aston in Gent (1995), 220, Anm. 79. —
Warnke (1992), 65, bezeichnete den Besitznachweis als eine der urspriinglichsten Funktionen eines
Landschaftsgemaéldes, der Fiirst iiberblicke in ihm sein Herrschaftsgebiet. S. auch Parry in Barnes
und Wheelock, 250. Das berithmte Zitat ,,] am monarch of all I survey, My right there is none to
dispute*“aus William Cowpers Verses supposed to be written by Alexander Selkirk von 1782 geht auf
iltere Texte zuriick, s. OED, s.v. ,,survey*

136 7it. nach Howarth (1993), 84. Zu Neptun s. Orgel und Strong, 54 und 71. In der Literatur
bei Sidney, Chapman und Ben Jonson konnte die Jagd als Sinnbild der Unterdriickung des
Triebhaften und der Laster durch die Vernunft gelten, Peck, 276, Anm. 30; Strong (1972), 80 f.;
Peacock, 183. Vgl. auch Cohen, 198 f.

137 Johns, 252; Carlton, 194; R. Albion, 127; Asch, 92. George Hammersley, ,,The Revival of
the Forest Laws under Charles I, History 45 (1960), 85-102, 86.

13 R. Albion, 125 f.

1 Johns, 252. Zur politischen Situation Englands 1637 s. Russell (1991), Kapitel 1.
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Héuser dhnelt die linke Hélfte dieses Aquarells tatsdachlich dem Bildausschnitt
um das Schiff."* Van Dyck setzte in seiner Gestaltung die Prinzipien von
Varietas und Kontrast um, die im 17. Jahrhundert mafBigebend fiir die
Landschaftsdarstellung waren."*! Die Gegensitze von geschlossenem,
dunklem Wald und offenem, hellem Ausblick, nah und fern, Anhdhe und Tal
sowie Land und Meer bieten dem Betrachter Abwechslung und lassen den
Blick nicht ermiiden.'* Wihrend die bildparallele Anlage von Konig und
Pferd im Profil die Darstellung zum Betrachter hin abschliet, gewinnt sie in
den Bildraum hinein an Tiefe. Peacock schlug vor, in der Plazierung der
Gruppe vor einer weiten Landschaft eine Anlehnung an Tizians Bacchus und
Ariadne in der Londoner National Gallery zu sehen, die sich damals in der
Sammlung Aldobrandini in Rom befand.'** Die bildparallele Anordnung der
Figuren und die Gestaltung der Landschaft mit Baumgruppen rechts, Blick in
die Ferne aufs Meer links stimmt mit dem Werk im Louvre iiberein. Van
Dyck wird das Gemilde Tizians in Rom gesehen haben. Rubens hat es sicher
gekannt, da er die Beinstellung Ariadnes fiir die weibliche Figur links in
seinem Krieg und Frieden, ebenfalls in der National Gallery, verwandte.
1629-30 hatte er diese Allegorie Karl I. geschenkt.'*

Als eines der wesentlichen Elemente des Reiterbildnisses mit M. de St.
Antoine wurde das allgemeine Prinzip der Ordnung erkannt. Moglicherweise
ist diese Idee auch im Roi a la Ciasse enthalten. Der Begriff der Natur
konnte im 17. Jahrhundert sowohl negativ als auch positiv verstanden
werden. Im Gegensatz zum friedlichen Garten, der kiinstlichen, von
Menschenhand gestalteten Natur, galt die ungeordnete Wildnis als
bedrohliche, gefallene Welt.'*> Wie K. Sharpe jedoch nach einer Analyse der
Werke Jonsons, Carews und Davenants feststellte, sah man in der Natur auch
eine schopferische, die materielle Welt regulierende Kraft, die von Gott kam.
Gleichzeitig hatte die Natur den Menschen mit moralischen Werten
ausgestattet, die es ihm ermoglichten, gliicklich in der von ihr geschaffenen
Welt zu leben. Die Natur als Ausdruck der Macht Gottes galt so als Quelle
fiir Ordnung, Moral, Frieden und Harmonie.'*® In der bereits besprochenen
Vorstellung einer kosmischen Weltordnung konnte der Konig in Analogie zur
Vollkommenheit der Natur gesehen werden.'*’ Als Kopf oder Seele des

0 Millar (1982), 116, Nr. 86; Brown (1991), 278 f., Nr. 89; Art Treasures, 172, Nr. 98;
Royalton-Kisch, 110, Nr. 24.

I Dagobert Frey, Englisches Wesen in der bildenden Kunst, Stuttgart und Berlin 1942, 256.
Vgl. die Portrits bei Mercer, Abbn. 49 a, 57 a und b, 59, 60, 62 b und 64 a. Ogden, 159 und passim.
S. zur Landschaft auch Gent (1981), 30 und 60; und Peacock, 159, mit einem Zitat Norgates.

12 Zur Funktion s. Ogden, 160.

'3 Peacock in Sharpe und Lake, 359 Anm. 66. Ich danke S. Reinhardt fiir den Hinweis auf
diese Stelle. Zur Provenienz s. Gould, 271. Schon Cust (1900), 209, bezeichnete diese Landschaft
als tizianesk. S. auch Henry V. S. Ogden und Margaret S. Ogden, English Taste in Landscape in the
Seventeenth Century, Ann Arbor 1955, 34.

144 Martin, 116-125, Nr. 46. Die Gestalt des Bacchus erinnert an Van Dycks Cupido,
Wheelock und Barnes, 316-318, Nr. 85. Van Dycks Imitatio Tizians war oft eine vollige
Umarbeitung des Vorbildes. S. auch o., 98, Anm. 77; und Oppé, 189.

15 Sharpe (1987), 128, 267.

146 Sharpe (1987), 267.

147 Sharpe (1987), 273. Auch die Steigerung im Bild von Stein zu Mensch kann auf diese
Ordnung bezogen werden: ,,For as stones, though in dignity of nature inferior unto plants, yet exceed
them in firmness of strength or durability of being; and plants, though beneath the excellency of
creatures endued with sense, yet exceed them in the faculty of vegetation and of fertility: so beasts,

though otherwise behind men, may notwithstanding in actions of sense and fancy go beyond them.*
Hooker, Of the Laws of Ecclesiastical Polity V., 1. vi. 2, zit. nach Greenleaf, 19.
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Staatskorpers war es seine Aufgabe, die Menschen zuriick zur Natur zu
filhren, damit sie ihr Leben und ihre eigene Natur nach deren Gesetzen der
Moral gestalteten. Nur so konnten sie ihre Unschuld und Tugend
wiedererlangen und in der Gesellschaft Ordnung und Frieden geschaffen
werden. Gehorsam dem Konig gegeniiber lag nach dieser Auffassung im
eigenen Interesse der Untertanen.'*®

Ohne Frieden wire eine sportliche Erholung wie die Jagd fiir den
Konig unméglich, wihrend der Schottlandkrise in den folgenden Jahren
verzichtete Karl 1. darauf. Er ist hier auf der Jagd dargestellt, demnach
herrscht in seinem Reich, im Gegensatz zu anderen Lindern Europas,
Frieden. Das Wohlergehen eines Staates konnte auch in Analogie zur
Gesundheit des Korpers gesehen werden.'* Die ertiichtigende Wirkung des
Jagdsports durch die Bewegung an der frischen Luft ist seit Xenophon stets
hervorgehoben worden.””® Karl 1. erscheint hier daher nicht nur als
vollendeter Hofmann und vernunftgebietender Konig iiber GroBbritannien,
der sein Reich schiitzt, indem er den Frieden durch eine natiirliche Ordnung
und Moral sowie durch die Unterdriickung der wilden Krifte der Natur
erhédlt. Er konnte auch als verantwortungsvoller Herrscher verstanden
werden, der sein Bemithen um das Wohlergehen seines Volkes ausdriickt,
indem er seine eigene Gesundheit erhélt.

I. Hennen ging bei ihrer rein spekulativen Deutung davon aus, das
Portrit sei fiir einen Adressaten in Frankreich bestimmt. Sie interpretierte das
Standmotiv Karls I. als Ableitung und Verinderung der adlocutio Formel,
das nun eine Erwartungshaltung des Konigs ausdriicke, hier sei an die
Ankunft Henrietta Marias 1625 oder ihrer Mutter Marie de’Medici 1638 zu
denken.”' Gleichzeitig sei das Bild durch die vergleichbare Pose beider
Herrscher eine Antwort auf P. de Champaignes Portrit Ludwigs XIII. von
1635 fiir Richelieu und somit nur einem franzosischen Empfinger
verstiandlich. Das Portrit sei im Rahmen der englisch-franzosischen
Biindnisverhandlungen gegen Spanien 1637-38 entstanden und sollte an alte,
in den 1620ern geschlossene und von England eingehaltene Vertrige
erinnern. Karl I. stehe an der Kiiste gewissermal3en in ,,Blick-Kontakt* mit
seinen Verhandlungspartnern.”> Der uneingeweihte Betrachter solle
hingegen Karl 1. getarnt als ,in den englischen Wildern pirschenden,
einigermaBen harmlosen Freizeitjiger ansehen.'” Wie eingangs gezeigt

%S Sharpe (1987), 269, 276. Zur Idee der Ordnung in diesem Bild s. auch Smuts (1987),
176.

149 Greenleaf, 22; Wilhelm Kleineke, Englische Fiirstenspiegel vom Policratus Johanns von
Salisbury bis zum Basilicon Doron Konig Jakobs 1., (Studien zur Englischen Philologie 90), Halle
1937, 191 £. Vgl. auch Kevin Sharpe, ,,Private Conscience and Public Duty in the Writings of James
VI and I9 in: Public Duty And Private Conscience in Seventeenth-Century England. Essays
presented to G.E. Aylmer, hg. John Morril, Paul Slack und Daniel Woolf, Oxford 1993, 77-100, 80.
In den Maskenspielen wurde immer wieder Grof3britanniens Unabhingigkeit von Europa und dem
Dreifligjdhrigen Krieg betont, Butler in Smuts (1996), 80. Die ruhigen 1630er wurden als ,,halcyon
reign“ bezeichnet, ein Motiv, das sich auch in der Hofdichtung immer wieder fand, s. Dolores
Palomo, ,,The Halcyon Moment of Stillness in Royalist Poetry*, The Huntington Library Quarterly
44.3 (1981), 205-221.

1595 0. 102, Anm. 101. Ebenso wichtig ist die MuBe zur Regeneration von Geist und
Korper, vgl. Ciceros Ausspruch ,,Cum dignitate odium®, ,,Mufle mit Wiirde*, Pro Publio Sestio, 45.

5! Hennen, 103, 112-114. Gegen die adlocutio s. 0. 95, Anm. 56.

"*2 Hennen, 120-123.

153 Hennen, 124.
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Ol auf Leinwand
367 x 292,1 cm
1638 (?)
Inschrift auf der
Tafel:

CAROLUS I REX
MAGN/ BRITANIE
National Gallery,
London

Inv. Nr. 1172

24

werden konnte, existiert kein Grund zur Annahme, das Portrit sei sofort nach
seiner Vollendung nach Frankreich gelangt. Der ganz darauf ausgerichteten
Interpretation Hennens kann daher nicht zugestimmt werden.

Der Bildtitel Le Roi a la Ciasse bezeichnet zutreffend das Thema des
Portrits. Das Fehlen primdrer Hinweise auf die Jagd konnte aus dem
Reduktionsprozel bei der Umsetzung der Vorbilder erklirt werden,
Anspielungen auf Meleager und die zeitgendssische Jagdpraxis gleichen
diesen Mangel aus. Entgegen neueren Deutungsversuchen, die das Gemdlde
in einem tagespolitischen Zusammenhang sehen, erscheint eine Interpretation
der Jagdthematik als Ausdruck der Macht Karls I. iiber GroBbritannien, das
er mit Festigkeit, Vernunft, Ordnung und grazia beherrscht, angemessen und
ausreichend.

3. Karl I. zu Pferd, ca. 1638 (National Gallery, London)

Karl I. reitet auf einem andalusischen Falben aus einem Wald nach links in
eine offene Landschaft. Der Konig trdgt eine Riistung bis zu den Knien, an
seiner linken Seite hingt ein Degen. Seine rechte Hand stiitzt sich auf einen
Kommandostab, der Lesser George hingt an einer Goldkette. Hinter dem
Pferd erscheint ein vom rechten Bildrand halb abgeschnittener Diener in
einem rosafarbenen Gewand. Er trigt Karls I. Helm, der mit einem rot-
weiBen Federbusch geschmiickt ist. Uber ihm hiingt eine goldgerahmte Tafel
mit einer Inschrift' in einem kahlen Baum. Vor Karl I. &ffnet sich ein
tagheller, leicht bewolkter Himmel. Der Boden unter dem Pferd ist karg und
steinig, links wichst eine Distel.”

Van Dyck liel diesem letzten und gréfiten seiner vier monumentalen
Portrits des britischen Konigs ungewohnliche Sorgfalt bei der Vorbereitung
zukommen. Fiir keines der anderen Bildnisse des Monarchen ist eine Olstudie
belegt, wie sie Abraham Van der Doort im ,,Chare Roome* Whitehalls
verzeichnete:

2. Item the King . upon 4 Dunn horse one following
his Ma"® carrying his head peece w'was the moddell
whereby the greate Picture was made in a carved and
all over gilded frame. Done by S" Anthony Vandike
being the first moddell of - y° king in greate on
horsback w" is at this time in the - Princes Gallory at
Hamp"" Court.’

Dieses ,,moddell* wird mit dem 96,5 x 61 cm groBen Bild in Hampton Court
identifiziert, das etwas hoher und erheblich schmaler ist als das von Van der

! Martin zufolge ist das I hinter CAROLUS eine spitere Zutat, Martin, 41 und 44, Anm. 4. Da
jedoch durch sein Fehlen ein Loch im Schriftbild entstehen wiirde, ist zu iiberlegen, ob es nicht doch
genuin sein konnte. Die Inschrift des kleinen Bildes in Windsor weist kein I auf. Millar (1963), 94.

2 Zur Provenienz Martin, 44 und Goldsmith, erginzend Walter Griff, ,.Die Schenkung
Josephs 1. an Marlborough®, Miinchener Jahrbuch der bildenden Kunst 12 (1921-22), 35-149; der
Briefwechsel zwischen Hugh Honour und Oliver Millar, Leserbiefe in der Times, Dienstag, 29. Juli
1952, 7, und Freitag, 1. August 1952, 7; Ulla Krempel in Glaser II., 339. Zu Kopien s. Martin, 44;
zu Restaurierung und Erhaltungszustand Martin, 41; ,,Van Dyck Painting restored. Equestrian
Portrait of Charles I, The Times, Montag 21. Juli 1952, 6.

3 Millar (1958-60), 62.
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Doort beschriebene mit 93,98 x 86,36 cm (3 f 1 x 2 f 10).* Aufgrund der
schwachen Ausfiihrung, eines spiter ergidnzten Riistungsteils und der
Unterschiede zum ausgefiihrten Gemilde hielt G. Martin dieses Bild nur fiir
eine gleichzeitig entstandene kleinere Fassung.’ O. Millar beobachtete
Pentimenti am rechten Arm und der Schulter, auch wurde das blaue
Seidenband des Lesser George in eine Kette umgeindert.® Die Unterschiede
zum ausgefiihrten gro3en Gemadlde sind geringfiigig. Die Komposition wurde
nach oben hin verldngert, weiteres Laubwerk kam hinzu. Der Helm wurde
geschlossen und die Handhaltung des Dieners leicht verdndert, der Rahmen
der Tafel erhielt eine etwas andere Form, auch wurde die Mihne des Tieres
etwas lippiger. Millar bemerkte ,,a subtle ennobling* der Erscheinung Karls
1.7 Obwohl die Pentimenti und Korrekturen innerhalb des kleineren Bildes fiir
eine Ausfiihrung als Entwurfsmodell sprechen, ist der hohe Grad detaillierter
Ausarbeitung fiir einen Entwurf Van Dycks ungewohnlich.® Die zahlreichen
Pentimenti am Portrit der National Gallery, die Verdnderungen etwa in der
Stellung des hinteren rechten Beines oder dem Umril des Pferdekorpers
belegen, wiren nach der Ubertragung von einer solch ausfiihrlichen Vorlage
nicht zu erwarten gewesen.” Der Status des kleinen Bildes soll hier deshalb
offen gelassen werden. Ebenso umstritten ist eine Skizze im Britischen
Museum, die lange als Studie fiir Pferd und Reiter galt.'"” E. Larsen
bezeichnete sie jiingst als spitere Kopie.'' Den Zeichner interessierte vor
allem Kopf und Vorderpartie des Pferdes. Karls 1. Kontur im Profil ist nur
gestrichelt, ebenso Teile des Landschaftshintergrundes.'?

Das ,,moddell*“ entstand vermutlich auf Wunsch des Auftraggebers. Es
zeugt von Karls I. intensiver Beschiftigung mit seiner Erscheinung in den
visuellen Medien und seiner genauen Kontrolle der Form gerade dieses
Bildes, das ihm offenbar sehr wichtig war. Ikonographische Anhaltspunkte,
die dem Betrachter eine prizise Bildaussage vermitteln konnten, sind rar.
Beim Reiterbildnis Karls 1. mit M. de St. Antoine milderte eine geschickte
Gliederung der Bildfliche die Wucht des ersten Eindrucks, auch wurde der
Gehalt des Portrits sofort verstidndlich. Das 30 cm breitere Gemilde der
National Gallery hingegen wirkt zunédchst durch die Prisenz des gewaltigen
Pferdes. Die wenigen Bildmotive mit moglichem Symbolgehalt, wie der tote
Baum und die Distel, erschlieBen sich erst bei ndherer Betrachtung.

4 Millar (1963), 94 f., Nr. 144; Roberts (1999), Taf. 1. Einer anderen GroéBenangabe zufolge
maf das ,,moddell“3 f 2 in der Hohe, also 96,52 cm wie das Bild in Windsor. Sollte der Diener
urspriinglich ganz geplant gewesen sein? Millar (1958-60), 62, Anm. 3.

> Martin, 42 und 46, Anm. 41.

8 Millar (1963), 95. Eine Samuel Cooper zugeschriebene Miniatur von etwa 1642 zeigt den
George an einem blauen Band, Schaffers-Bodenhausen und Tiethoff-Spliethoff, 194, Nr. 177.

7 Millar (1963), 95.

8 Keine der mir bekannten Kompositionsstudien Van Dycks in Ol zeigt dieses MaB an
Vollendung, vgl. Held in Wheelock und Barnes, 327-366.

o Martin, 41. S. auch Glaser II., 339, Nr. 781.

19 Hind (1923), 65, Nr. 49; Millar (1963), 95, zu Nr. 144 ; id. (1972), 82, Nr. 114; Martin,
43 f. und 45, Anm. 36.

' Larsen (1988), 1L, 313, zu Nr. 793.

2 Eine kompositorisch verwandte Olskizze Van Dycks in Wilton House wurde als Entwurf
fiir ein Portrét Karls 1. bezeichnet. Da sich der Konig jedoch nie von Van Dyck mit allegorischem
Beiwerk wie einer Fama oder Victoria darstellen lieB3, ist dies wohl auszuschlieBen. Wheelock und
Barnes, 352 f., Nr. 97, zu erginzen ist Miiller Hofstede (1987-88), 163 und 168. Vgl. auch Held
(1980), I., 75 ff., Nr. 43, II., Taf. 9 und Abb. 44; sowie Stewart (1983), Nr. 856, Wilhelm III. zu
Pferd.

111



Das Pferd Karls 1. machte seit jeher groen Eindruck. 1843 schrieb
William Hazlitt, es sei ,,of all the creatures that ever were painted ... surely
one of the most beautiful.“'* Nachdem die Bestimmung der Rasse lange
zwischen spanisch und flimisch schwankte,'* identifizierten in jiingster Zeit
A. Dent und S. Loch das Pferd sicher als Andalusier, das iberische
StreitroB."> Die Einfiihrung von Feuerwaffen hatte das Wesen der Kavallerie
verdndert. Statt der im Mittelalter geziichteten kréftigen und kurzbeinigen
Kriegspferde, die einen Mann in voller Riistung tragen konnten, wurde nun
Wert auf schnelle und wendige Tiere gelegt.'® Die Andalusier erfiillten die
neuen Anforderungen in uniibertroffener Weise. Die Ausdehnung des Reiches
der spanischen Habsburger und der Ausbruch des Dreifligjahrigen Krieges
sorgten fiir die Verbreitung dieser Pferde in ganz Europa.'’

Die Andalusier, auch Gineta, Genetten oder Jennets genannt, waren
berithmt fiir ihre Geschwindigkeit und Beweglichkeit. Sie waren stark,
widerstandsfihig, ausdauernd, mutig und tapfer, und sie entwickelten eine
treue, vertrauensvolle Bindung an ihren Reiter. Sie waren die idealen
Kriegspferde. Gleichzeitig machten sie ihre hohe Aktion, ihre Fahigkeit zur
Versammlung, die starken Sprunggelenke und nicht zuletzt die schwere,
iippige Mihne zu beliebten Pferden fiir die Manege.'® Andalusier waren
ausschlieBlich dem Adel vorbehalten. Franz I. reitet auf seinem Portrdt von
Francis Clouet einen solchen Spanier, ebenso Isabella von Frankreich auf
ihrem Bildnis von Velazquez." In England lieBen Heinrich VIIL. und der Graf
von Leicester, Elizabeths 1. Master of the Horse, Andalusier fiir die
koniglichen Gestiite importieren. Jakob I. ritt beim Kronungszug 1604 einen
weiBen Andalusier.”® 1622 erhielt Karl I. ein andalusisches Pferd als
Geschenk des spanischen Botschafters und 1623, als Abschiedsgeschenk
Philipps 1V., insgesamt 36 Pferde, Maultiere und Kamele, darunter 24 der
edelsten Andalusier aus dem koniglichen Gestiit in Coérdoba. Dieses
Geschenk beeinfluBte malgeblich die Entwicklung des englischen
Thoroughbred.”' Die Pferdezucht gelangte unter Buckingham, Karls 1.
Oberstallmeister bis 1628, zu hoher Bliite. Nach der Hinrichtung Karls I.
wurden allein im Gestiit Tutbury 139 Pferde gezihlt, darunter auch viele
Berber und Araber.*

Karls I. Pferd zeigt die fiir die &ltere andalusische Rasse typische
gelblich-graue Féarbung des glinzenden Fells mit schwarzer Mihne und

3 The Complete Works of William Hazlitt, hg. P. P. Howe, 21 Bde., London und Toronto
1930-34, X, 73; s. auch ibid., XVIIIL., 61, zum Portrit im Louvre, und IV., 150.

 Fiir spanisch hielten es Law, 99, und Lady Apsley, s. Martin, 43, und Anm. 30; fiir
flimisch Cust (1900), 104; id. (1911), 209, Goldsmith, 2, Animal Painting, 13, zu Nr. 1.

15 Dent, 39. Van Dycks Gemdlde veranlaBte S. Loch, eine Geschichte dieser Pferderasse zu
schreiben.

16 Zum »great horse®; dem alten Kampfpferd, s. N. Russell, 59, 62 ; Geoffrey Tylden, Horses
and Saddlery. An Account of the animals used by the British and Commonwealth Armies from the
Seventeenth Century to the Present Day with a description of their Equipment, London 1965, 4 f.;
Loch, 64.

" Loch, 14, Watanabe-OKelly, 66.

18 Loch, 23, 65; Kapitzke, 28; Goodall, 186, und vgl. ihre Abb. 57, Prinz Moritz von Oranien
von P. van Hillegaert, fiir eine besonders luxuriose Méhne. Auf den Illustrationen zu Pluvinels
Maneige Royale reitet Ludwig XIII. ein spanisches Pferd, Loch, 83.

" Dent, 25, und 160, zu Abb. 134; Baum, 143, und Abb. 47.

* Loch, 183 ff.; Williams, 95

2! Animal Painting, 5; Reese, 170; N. Russell, 88; Goodall, 274; Loch, 187.
22 7u Villiers N. Russell, 88-92; zu Tutbury Goodall, 275.
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Beinen. Auch die Widerristhohe von 155 cm und das leicht konvexe Gesicht
entspricht der iiberlieferten Erscheinungsform.”> Wie bei den bereits
besprochenen Pferdedarstellungen in Buckingham Palace und im Louvre
charakterisiert ein trockener Kopf das edle Tier. Ebenso gilt das quadratische
Format, ablesbar im Verhiltnis vom Rumpf zur Widerristhohe, als
Schonheitsideal. Das Pferd stellt die Ohren aufmerksam und unterwiirfig
nach hinten zu seinem Reiter.** Es vollfithrt eine Passage, auch spanischer
Trab genannt, ein Paradeschritt fiir triumphale Einziige des Herrschers oder
fiir eine Inspektion der Truppen.”

Van Dyck schuf auch hier das Pferd des Konigs in allen Details nach
den Erfordernissen des Bildgegenstands, vermutlich in enger Zusammenarbeit
mit einem Bediensteten des koniglichen Reitstalls.”® Nach dem grazilen,
makellosen Pferd der Hohen Schule auf dem Reiterbildnis mit M. de St.
Antoine und dem jungen Sportpferd auf dem Roi a la Ciasse stellte er hier
ein muskuldses, vor Anspannung zu vibrieren scheinendes Kriegspferd dar,
das den Bildraum mit seiner Korperbreite beherrscht. Die groBartige und
eindrucksvolle Erscheinung des Tieres, verstiarkt durch die Untersicht,
entspricht Xenophons Beschreibung eines guten Kriegspferdes in seinem Peri
Hippike.”’

Das zweite auffillige Motiv des Bildes ist die goldgerahmte
Inschriftentafel, die hinter dem Reiter an der Astgabel eines diirren, kahlen
Baumes hingt. Diese eigenartige Kombination von Schild und Baum wurde
in der Literatur bislang entweder gar nicht oder nur beildufig besprochen. R.
Strong ging nur auf die Inschrift und ihre Proklamation des geeinten
Britischen Reiches ein. I. Hennen interpretierte die schriage Neigung der Tafel
als Anspielung auf den selbstlosen Einsatz Karls 1. fiir das Gesetz Gottes und
den Weltfrieden.” Die Gegeniiberstellung von bliihenden und abgestorbenen
Bédumen hatte ebenso wie die Anbringung von Wappenschildern an ihnen eine
lange Tradition, die im folgenden ausfiihrlich besprochen wird.

Die Station Little Conduit in der Londoner Cheapside zeigte beim
Kronungszug Elizabeths 1. am 14. Januar 1559 zwei Hiigel, auf denen
kiinstliche Bdume standen. Der Baum auf dem steinigen Hiigel war
vertrocknet, unter ihm sal ein Mann und trauerte um die ,Ruinosa
Respublica* Der griine Hiigel jedoch trug einen bliihenden Baum, Symbol
der ,,Respublica bene instituta‘: An beiden Bdumen hingen Tafeln, auf denen
die Griinde fiir Verfall und Wachstum des Staates zu lesen waren. Demnach

Z Dent, 39; Goodall, 188.

# zum ,,Format“Kapitzke, 176, Abb. 2; Rees, 74 f.; Morris, 16.

» Liedtke (1989), 62. Allgemein zum Problem der Darstellung des Trabes s. Wolfgang
M@ssner, ,,Der rechte Tritt im Schritt, Diversarum artium studia. Beitrige zu Kunstwissenschaft,
Kunsttechnologie und ihren Randgebieten. Festschrift fiir Heinz Roosen-Runge zum 70. Geburtstag
am 5. Oktober 1982, hg. Helmut Engelhart und Gerda Kempter, Wiesbaden 1982, 117-125.

% Martin zitierte nach Whinney und Millar eine Anweisung fiir Hubert Le Sueur, der fiir
seine Reiterstatue den Rat ,,[of the] King’s riders of great horses for the shape and action of the
horse and of his Majesty’s figures on the same* einholen solle, Martin, 45, Anm. 36. Als Rubens
1628 das Portrét Philipps IV. malen sollte, wurde der Befehl erlassen, ihm alles zu bringen, was er
aus den koniglichen Stéllen und der Riistkammer brauche, Huemer, 151.

7 Watanabe-O’Kelly, 74.

B Strong (1972), 46; Hennen, 130. Das Motiv wurde 1640 fiir die Salusbury Familie und
1653 in modernisierter Form von Paulus Potter fiir sein Reiterbildnis des Dirck Tulp iibernommen,
Millar (1972), 95, Nr. 149; Liedtke (1989), 80, Abb. 65 und 197, Nr. 179. — Das Motiv und Pferd
und Reiter diente um 1646 als Anregung fiir eine Miinze, vgl. Peacock in Corns, 186.
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entstand ein gesundes Reich aus Furcht vor Gott, unter weisen und
gebildeten Herrschern, durch Gehorsam der Untertanen sowie durch
Belohnung der Tugend und Bestrafung der Laster.”” 45 Jahre spiter, beim
Kronungszug Jakobs 1., stand an Little Conduit der Triumphbogen ,,Hortus
Euporiae®. Vertumnus, der Gott des sich wandelnden Jahres, pries hier in
seiner Rede den gottlichen Einflul des neuen Konigs, der die kraftlosen
Bédume in ein frischeres und lebendigeres Griin gekleidet habe als je zuvor. In
einem anschlieBenden Lied wurde Jakobs I. Macht zur Erneuerung gefeiert.*

Das Anbringen von Wappenschildern an griinen Bdumen kann je nach
Kontext im dynastischen Sinne eines Stammbaums verstanden werden oder,
in Zusammenhang mit Turnieren, als ,,Baum der Ehre ( tree of honour, tree
of chivalry). 1522, beim Festeinzug Karls V. in London, zeigten zwei
Stammbdume die Vorfahren des Kaisers und Heinrichs VIII. Einige Stationen
weiter befand sich der Stammbaum John of Gaunts. Auf jedem Ast dieses
kiinstlichen, nach Parfum duftenden Baumes saf} eine Figur als Nachkomme
des Begriinders des Hauses Lancaster. Bei einem Schauspiel anldBlich einer
Hochzeitsfeier in  Greenwich am 7. Oktober 1538 erschien ein
Triumphwagen, auf dem fiinf Biume um eine Burg, einen Felsen und eine
vergoldete Hohle gepflanzt waren. Diese Bdume waren den Wappen
entsprechend gestaltet, die sie trugen: Das Wappen des Papstes hing an
einem Olivenbaum, das des Kaisers an einer Tanne, der Baum des
franzosischen Konigs war geschmiickt mit Lilien und derjenige Heinrichs
VIII. mit Rosen, Granatdpfel fanden sich im Baum des spanischen
Herrschers.’' Hans Holbeins d. J. Portriit des Bonifacius Amerbach in Basel
von 1519 zeigt eine am Baum hingende, von Amerbach selbst entworfene
Schrifttafel. Sie enthidlt neben der Bezeichnung des Dargestellten, der
Signatur und dem Datum einen Text, der die Lebensnihe des Bildes preist.
Das Gedichtnisbild fiir Sir Henry Unton von etwa 1596 in der Londoner
National Portrait Gallery zeigt in einer der zahlreichen Szenen eine Familie
unter fiinf Biumen. Uber jedem Familienmitglied hingt am Baum ein
Wappen.”® Auf dem Portrit William Cecils, Baron Burghley, und auf dem
bereits besprochenen Jagdbildnis Prinz Henrys hingt das Wappen am
Stamm bzw. in den Asten eines Baumes.™

Das groBe Gemilde The Field of Cloth of Gold von 1520
dokumentiert ein Treffen Heinrichs VIII. mit Franz I. In der oberen rechten
Bildecke ist neben dem Turnierkampfplatz ein mit Wappenschildern
behangener Baum dargestellt. Dieser kiinstliche Baum bestand aus einem mit
einer Himbeere verschlungenen Weilldorn. Fiir den Stamm hatte man

¥ D. M. Bergeron, ,,Symbolic Landscape in English Civic Pageantry*, Renaissance
Quarterly 22 (1969), 33; id. (1971), 19. Bei Shakespeare, Richard II., 1. iv. 29, dient ein
verwahrloster Garten als Sinnbild des vernachlidssigten Staatswesens.

% Bergeron (1971), 82. Am Triumphbogen der Station Fenchurch trug der genius urbis einen
Ast voller Zweige, um Wachstum zu symbolisieren, ibid., 76. S. auch Henkel/Schone, 173 ff.

3! Jean Robertson in Jacquot, 173 und 176; Sydney Anglo, Spectacle, Pageantry, and Early
Tudor Policy, Oxford 1969, 131 f.

32 Roberto Salvini u. Hans W. Grohn, Das gemalte Gesamtwerk von Hans Holbein, Mailand
1971, Taf. V, 89, Nr. 22; Ueli Dill, ,,.Der Bart des Philosophen. Holbeins Amorbach-Portrit — neu
gesehen im Lichte eines bisher nicht beachteten Epigramms*; Hans Holbein der Jiingere. Akten des
Internationalen Symposiums im Kunstmuseum Basel, 26.-28. Juni 1997, Basel 1999, 245-262.
Strong (1977), 87, Abb. 53. Vgl. auch Diilberg, 293 f., Nr. 332, Abb. 168.

3 Strong (1969.1), 65. Zahlreiche weitere Beispiele lieBen sich finden.
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dreizehn 13 m lange Pfihle hinter 600 m Stoff verborgen, aus dem auch die
Bldtter hergestellt waren. 3000 Seidenbliiten und -knospen des Weil3dorns,
1800 Himbeerbliiten, 2400 karmesinrote Satinkirschen sowie 2000 weille
Satinblumen schmiickten diesen Arbre d’Honneur. Das Problem des
heraldischen Vorrangs der koniglichen Wappenschilder 16ste Heinrich VIII.,
indem das Schild Franz I. den rechten Platz erhielt und sein eigenes den
linken, jedoch auf derselben Hohe.** Auf Lucas Cranachs Holzschnitt Turnier
mit dem Samson Teppich von 1509 hingt hinter den kdmpfenden Rittern von
der Briistung einer Loge der Teppich, auf dem Samson den Lowen mit
bloBen Hénden zerreiBt. Links auf dem Teppich hdngt in einem Baum das
grolBe Wappenschild der sdchsischen Kurfiirsten, erginzt durch das zweite
Wappen, das rechts in der Luft zu schweben scheint. Das Portriit des Sir
George Somerset, dessen Wappen links am Baum hingt, spielt durch die
Riistung, die Burg und das Zelt im Hintergrund ebenfalls auf Turniere an.>
George Clifford, 3. Herzog von Cumberland, lie} sich auf der Miniatur
Hilliards als Champion Elizabeths 1. darstellen. Durch die Riistung als Ritter
seiner Burg Pendragon ausgewiesen und den Handschuh der Konigin am
Hut, besagt sein Motto auf dem Schild im Baum, er werde Elizabeths I. Ehre
mit seiner Lanze verteidigen, bis sich Sonne, Mond und Erde verfinstern.*¢

Das aufgehingte Wappen spielte bei Turnieren eine zentrale Rolle in
der Zeremonie der Herausforderung. Im frithen Mittelalter hing es an einem
Pfahl vor dem Zelt des Ritters und wurde von dem Herausforderer mit seiner
Lanze umgedreht (crokier oder enversier I'’écu).”” Ab etwa 1230 folgte man
dem Beispiel der legendiren Tafelrunde des Artushofes und hing die Wappen
an einen Baum. Der Gegner beriihrte sie nun provozierend mit seiner Lanze
oder dem Schwert. Bei dem Turnier des Arbre d’Or von 1468 hingten die
Teilnehmer ihre Schilder in den goldenen Baum, um den Ritter
herauszufordern, der den Baum bewachte.*® Die Portrits von Somerset und

3 Starkey, 50; Anglo in Jacquot, 121 ff.; Thurley, 185, Abb. 247. Beim Schauturnier 1575 in
Woodstock befand sich der eigens errichtete Bankettsaal unter einer gewaltigen Eiche, die mit
Emblemen und Sinnspriichen behangen war, Yates, 97 und 105.

3 Johannes Jahn, Lucas Cranach als Graphiker, Leipzig 1955, Taf. 32; zur Bibelepisode
Richter 14: 6. Die zwei kurfiirstlichen Wappen Sachsens wurden auf den meisten Stichen des
Hofkiinstlers Cranach an Bdumen hédngend ins Bild integriert oder ohne Zusammenhang auf die
Bildfldche projiziert. Inr Vorkommen auf Darstellungen unterschiedlichster Themen spricht hier
gegen eine vom Kontext abhingige Deutung. Sie bezeichnen vermutlich nichts weiter als den
Auftraggeber. Strong (1969.2), 63, Abbn. 51 und 52. Isaac Olivers Miniatur zeigt Edward Herbert,
1. Baron von Cherbury in Powis Castle als Ritter. Im Hintergrund hingt sein Panzer in einem
Baum, an den die Lanze gelehnt ist, am Boden liegen weitere Riistungsteile. Hearn, 139, Nr. 86. S.
Chirelstein in Gent (1995), 287-311, zu einer Analyse des Portrdts Sir William Drurys als Ritter.

% Hearn, 126 f., zu Nr. 74; Yates, 104. Cumberland war der Vater von Anne Clifford, der
Gemahlin Philip Herberts, 4. Graf von Pembroke.

37 Fleckenstein, 195.

® Das Turnier der Magdeburger Pfingstspiele hiel ,,Schildekenbom® Fleckenstein, 441,
491, 515, 647; Young, 22, 46; Richard Barber u. Juliet Barker, Tournaments. Jousts, Chivalry and
Pageants in the Middle Ages, Woodbridge 1989, 56, 133. S. z.B. Thomas Malory, Konig Artus,
Buch 7, Kap. 6. Eine weitere Herausforderung war der niedergeworfene Handschuh, den der Gegner
aufhob. J. Wilson, 76; Watanabe-O’Kelly, 28, vgl. das Portrdt Cumberlands. Malcolm Vale, War
and Chivalry. Warfare and Aristocratic Culture in England, France and Burgundy at the End of the
Middle Ages, London, 1981, 96. Beim Turnier in Greenwich 1524 hielt ein Einhorn im Tor einer
kiinstlichen Burg die Schilde der Herausforderer, Starkey, 41, IIl.7; Young, 146 f. In Spensers
Faerie Queene diente das Schild im Baum aufBer als ,,cause of enmitie* auch als Belohnung des
Siegers, 1., Canto V., v-xv. Bei elizabethanischen Turnieren waren dies Pappschilder, die vor

Turnierbeginn nach der Erlaubnis zur Teilnahme der Konigin iiberreicht und spiter in der ,,Shield
Gallery* Whitehalls, in der oberen Etage der Privy Bridge, aufgehidngt wurden. Sie existierte noch
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Cumberland sowie das Field of Cloth of Gold beziehen sich also mit ihren
Wappenbdumen auf deren Funktion bei der rituellen Herausforderung. Als
Elizabeth 1. 1591 Cowdray besuchte, bewachte dort ein ,,wilder* Mann eine
Eiche, in der neben dem Schild der Konigin die Wappen aller Adligen der
Grafschaft hingen. Der Wichter des Baumes erklirte, so, wie die ganze Welt
auf einer Karte gezeichnet sei, sei hier die Grafschaft in einen Baum
geschrumpft, er symbolisiere die Stirke und das Gliick Elizabeths 1. Hier
verschmilzt die Symbolik des Baumes als Sinnbild eines blithenden Reiches
mit der ritterlicher Herausforderung zu einer Darstellung der Loyalitit der
Untertanen, die ihre Monarchin unterstiitzen, die ihnen dafiir Schutz
gewihrt.”

Einer der Imprese Kardinal Alexander Farneses zeigt einen Schild, der
von einem Pfeil getroffenen ist und an dem einzigen Ast eines rundum
beschnittenen Baumes hingt. Ein Schriftband trigt das Motto BAAA®
OYTQX nach einem Vers der llias, ,BaAN obtwg’ ,Triff so fort™ (VIII,
282). Agamemnon fordert hiermit den groBen Schiitzen Teukros auf, auch
weiterhin die Feinde der Danaer im Kampf mit dem Bogen zu toten. Dieser
Impresa wurde von dem Dichter Francesco Molza entworfen und 1572 von
Girolamo Ruscelli erldutert: Inspiriert von der Zeile Homers und von einem
beliebten Spiel mit Pfeil und Bogen, symbolisiere der Schild den Schutz, den
Papst Paul III. der Familie Farnese biete. Der Pfeil, der genau in der Mitte
des Schildes steckt, bedeute, daB die M#Bigung im Gegensatz zu den Ubeln
der Unzulinglichkeit und des UbermaBes der einzige Weg der Weisheit sei.
Auf den Pfad der Tugend wird Alexander Farnese von der Religion auf dem
Stich nach Otto van Veen von etwa 1585 geleitet. Rechts hiingen in einer
Palme sein Wappenschild, ein Schwert, eine Krone, der Orden vom Goldenen
Vlies sowie eine Vedute, vermutlich von Parma.*

Einen weiteren Imprese, Sir Willlam Waller gehorend, zeigt eine
[Mustration aus der Zeit des englischen Biirgerkriegs in dem Band Banners of
the Parlamentarian Armies. Ein Lorbeerbaum triagt das Wappen von
Orléanais mit einem Turnierkragen iiber drei Lilien und die Inschrift ,,Fructus
Virtutis* *' Dies ist auch die Bedeutung von Schildern in verdorrten Biumen,
von denen mir nur drei bildliche Darstellungen bekannt sind. Auf dem
Entwurf zu einem Wandteppich aus den 1490ern fiir den Grafen Guy de
Baudreuil, Abt von Saint-Martin-aux Bois, steht Minerva zwischen einem
blithenden Baum, an dem der Brustpanzer einer Riistung hingt, und einem

Ende des 17. Jahrhunderts, eine dhnliche gab es in Wilton. Chambers, 143, Anm. 1; J. Wilson, 78 f.;
Young, 131 ff.; Colvin IV., 19, 303; eine Abb. der Briicke bei Hind (1922), Taf. LVIL9S.
Herausforderungen konnten auch miindlich durch Herolde iiberbracht werden, Chambers, 142 f.; J.
Wilson, 66; Young, 43, 144 ff.; Strong (1986), 141 f.; Watanabe-O’Kelly, 30. Allg. zu den Turnieren
an Elizabeths I. Kronungstag s. Strong (1977), 117 ff. und 129-162.

7. Wilson, 87, 91 f. Die Schilde blieben auch nach der Abreise Elizabeths hingen: ,,and
there shall hange till they can hang together one peece by another.*, ibid., 95. S. auch Chirelstein in
Gent (1995), 297, mit weiterer Literatur.

“ Le Palais Farnese, Bd. 1.2, Rom 1981, 448 und 447, Abb. 14; Lucia Fornari Schianchi, /
Farnese. Arte e Collezionismo. Studi, Mailand 1995, 64, Abb. 8. Zu dem Stich s. Miiller Hofstede
(1965), 97, Abb. 29; Ger Luijten, Hollstein‘s Dutch & Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts
ca. 1450-1700, Bd. 32, Roosendaal 1988, 150, Nr. 19.

#l Adamson in Sharpe und Lake, 186, Abb. 77. Vgl. auch Edmund Spenser, The Faerie
Queene [1590], 1., Canto VIIL, xxvi-xxvii: ,,Fayre braunch of noblesse, floure of chevalrie,... fresh
budd of vertue springing fast*
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trockenen Baum, der ihr Schild mit dem Medusenhaupt trigt. R. Wittkower
interpretierte ihn als den toten Baum des Wissens, der die im Dunkeln
verborgene Wahrheit symbolisiere, ,.exprimit veritatem in obscuro latere*
Der lebende Baum mit dem Riistungsteil kann als Tugendsymbol gesehen
werden.*? Eine sehr #hnliche Darstellung findet sich auf Lorenzo Lottos
Deckel fiir das Portrit Bernardo de’ Rossis von 1505 in Washington. Im
Zentrum steht ein kahler Baumstumpf, an dessen rechter, heraldisch guter
Seite ein blithender Ast wichst. Am oberen Ende des Stammes hingt
wiederum Minervas Gorgonenschild, ein Wappenschild lehnt unten dagegen.
Die Bedeutung des Baumes im Kontext dieser Allegorie der Wahl zwischen
Tugend und Laster ist dieselbe wie auf Baudreuils Teppichentwurf, auch hier
weist Minerva den toten Stamm als Baum des Wissens aus. Durch die Wahl
des steilen, steinigen Pfades der Tugend beginnt er zu wachsen und zu
blithen. KompaB}, Zirkel, Winkelmall und Flote deuten auf akademische und
kiinstlerische Studien, der Baum symbolisiert die vita contemplativa.®’
Memorialcharakter hat das Wappenschild am trockenen Baumstumpf auf
dem Revers der Gedenkmedaille Thomas Baldwins von 1635. Um den
Stamm windet sich ein Schriftband mit dem Text , Trunco vx Frondibus
umbra‘; ,,Ein Schatten fiir den Stamm, kaum fiir die Zweige*. Die Umschrift
lautet NVNC.OLIM.PARTA.RELICTA., , Einst voller Friichte, nun verlassen®
Der tote Baum symbolisiert den verstorbenen Wappentréiger, dessen Schutz
und generative Kraft mit ihm verloren gingen.*

Das Aquivalent zu Minervas Baum des Wissens ist der biblische Baum
der Erkenntnis. Durch den Siindenfall verlor das erste Menschenpaar die
Unsterblichkeit, er wurde zum Baum des Todes. Die Erlosung von der
Erbsiinde mufite durch den Tod des Gottes bzw. seines Sohnes erfolgen. So
entstand im Mittelalter die Legende, das Kreuz Christi habe aus dem Holz
des Baumes der Erkenntnis bestanden. Nach dem Opfertod erfolgte die
Auferstehung, die der Idee natiirlicher Regeneration entsprach. Auf
Rembrandts Stich des hl. Hieronymus von 1648 sitzt der Kirchenvater vor
einem gewaltigen, knorrigen toten Baum mit einigen blithenden Zweigen, an
dem ein kleines Kruzifix befestigt ist. Wie bei Lotto versinnbildlicht er das
beschauliche Leben und die GewiBheit der Auferstehung.*’

42 Rudolf Wittkower, ,,Transformations of Minerva in Renaissance Imagery*, JWCI 2 (1938-
39), 194-205, 197 f., Abb. 36.1.

s Shapley, 157, zu K 303, Abb. 385; Kuretsky, 576; Diilberg, 144, 238 f., Nr. 187, s. auch
129. Zu dextra und sinistra in diesem Bild s. Ernst H. Gombrich, Art and Illusion. A Study in the
Psychology of Pictorial Representation, London und New York 1960, 371. S. auch Henkel/Schone,
154. Die Thematik der Wahl zwischen Gut und Schlecht findet sich auch in der Gegeniiberstellung
eines toten und eines blithenden Baumes auf Gerrit Dous Quacksalber von 1652 in Rotterdam, hier
spielt die Doppelbedeutung von ,keur, Wahl, Bliite, eine Rolle. Tot Lering en Vermaak.
Betekenissen van Hollandse Genrevoorstellingen uit de zeventiende eeuw, Kat. Ausst. Amsterdam,
Rijksmuseum, 16. September - 5. Dezember 1976, 87 f., Nr. 16.

“ Hawkins, 274, Nr. 75 mit Abb.

+ Kuretsky, 576. Stewart (1983), 60, erwéhnt eine Legende, nach der das Kreuz aus
Eichenholz bestand. - Die Gegeniiberstellung eines griinen und eines toten Baumes auf Van Dycks
Cupido und Psyche ist im Sinne der Auferstehung zu verstehen, Stewart (2000), 27. Die Idee vom
Leben durch Tod ist eine der dltesten Mythen der Menschheit, ihren bekanntesten Ausdruck fand sie
im Phoenix. Vgl. den anthropologischen Klassiker von James G. Frazer, The Golden Bough. A Study
in Magic and Religion, London [1890-1936, 13 Bde.] 1922, gekiirzte Fassung. - Im Englischen
wurde der Galgen als trockener Baum bezeichnet, als drytree. OED XVIII, 468, s.v. drytree 4b.
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Eine letzte Variante dieses Motivs findet sich in der deutschen
Kaisersage. Einer sibyllinisschen Weissagung zufolge kommt ein Kaiser des
Westens iiber das Meer nach Jerusalem und trifft dort einen Herrscher des
Ostens. Auf dem Olberg hiingt der Kaiser seinen Schild an den diirren Baum,
den arbor sicca, worauf er zu blithen beginnt und ein goldenes Zeitalter des
Friedens anbricht.*® Der Kaiser ist mit Friedrich II. identifiziert worden. Das
Aufhingen des Schildes symbolisiert hier den Herrschaftsantritt, dhnlich wie
bei der Gegeniiberstellung des toten und des lebenden Baumes in den
Kronungsziigen Elizabeths 1. und Jakobs I.*’ Gleichzeitig ist es ein Zeichen
der Rechtsprechung, der gesetzgeberischen Macht des neuen Herrschers.
Nach deutschem Rechtsbrauch wurde beim Er6ffnen eines Gerichts ein Schild
an einen Baum gehéingt.*®

Ob als Sprof} des Stammbaums, Zeichen der Herausforderung, Frucht
der Tugend, politischer Bliite oder religioser Auferstehung, den
unterschiedlichen Schild-am-Baum Bedeutungen liegt fast jedesmal die
regenerative Kraft des Baumes zugrunde. Seine spezifische Bedeutung erhilt
er erst durch die Beigabe des Wappenschildes und den jeweiligen bildlichen
oder literarischen Kontext. Van Dycks diinner, trockener Baum trigt im
Unterschied zu den genannten Beispielen kein Wappenschild, sondern eine
gerahmte Inschriftentafel. Thr Schriftzug, CAROLUS I REX MAGNZA BRITANIZE,
driickt jedoch nichts anderes aus als das Wappen in seiner Vereinigung der
Konigreiche England, Schottland, Frankreich und Irland. Schon auf dem Roi
a la Ciasse hatte dieser Schriftzug geniigt. Die Griinde fiir diese Abbreviatur
als Text sind nur zu vermuten. Vielleicht wire das kleinteilige britische
Wappen in diesem Format nicht mehr lesbar gewesen.* Die Tafel wird jedoch
wahrscheinlich gleichbedeutend mit einem Wappenschild zu verstehen sein.
Weitaus schwieriger zu kléaren ist die Frage, in welchem Sinn die Kombination
Baum-Schild hier zu deuten ist. Da dieses Bild vermutlich im dreizehnten Jahr
der Regierung Karls I. entstand, ist eine Interpretation im Sinne der deutschen
Kaisersage als Herrschaftsantritt wohl auszuschlieBen, sie wird in England
auch kaum bekannt gewesen sein. Eine Darstellung als ‘Baum des Wissens*
ist aufgrund des fehlenden Bezugs zu Minerva gleichfalls auszuschlieBen. Da
sich aber der Reiter auf einem steinigen, kargen Boden befindet, wire eine
Deutung als Tugendsymbol moglich. Der Kontext des Turniers ist zu speziell,
um hier gemeint zu sein. Da es sich jedoch eindeutig um ein Kriegspferd
handelt, wire die Idee einer Herausforderung denkbar. Die ritterliche Kultur
gab die Konventionen fiir eine ehrenhafte Kriegsfiihrung vor.™

46 Voigt, 152 ff., 162, 169, 178, 184; Schultheiss, 52-61, 119 f.; Kampers, 116-118; Ladner,
311, Anm. 39; Kantorowicz (1957), 167, 688. Die Parallelen zu Vergils Prophezeihungen in der
Aeneis V1., 143 ff. und der 4. Ekloge sind deutlich, vgl. Parry (1981), 17; Ladner, 305; vgl. auch
Ezechiel 17: 24.

47 Kampers, 117, gibt eine Legende wieder, derzufolge jener Konig rechtmiiBiger Herrscher
werde, der seinen Schild an einen bewachten diirren Baum in einem Tempel der Tartaren héngen
konne.

* Schultheiss, 60 f., s. auch Voigt, 156; Kantorowicz (1957), 167.

e Hennen, 144, wies darauf hin, dal Magne Britannie nur fiir England und Schottland
gebriuchlich war und Francice et Hibernic stets gesondert erschienen. Dies konne darauf hinweisen,
es sei Karl L. hier gezielt um England und Schottland gegangen. Martin, 43, hielt es hingegen fiir
einen ,,unfortunate accident*. Die Tafel erinnert an das Ditchley Portrdt Elizabeths 1. von Marcus
Gheeraerts d. J. in der National Portrait Gallery, Hearn, 89 f., Nr. 45. Auf Diirers Stich Adam und
Eva hingt an dem von Adam umfaliten Ast eine Schrifttafel mit der Signatur Diirers. Knappe, 43.

9 Adamson in Sharpe und Lake, 196.
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Es bleiben der Baum als Stammbaum und die Gegeniiberstellung des
blithenden und verdorrten Baumes in der Staatssymbolik. Einige blithende
Zweige umgeben das Schild, deren Blitter eine ebenso goldene Farbe
besitzen wie der verzierte Rahmen. Hier scheint sich der regenerierende
EinfluB des Konigs bemerkbar zu machen. Auch sind einige Aste
abgebrochen. Von zweien stehen noch die Stiimpfe, zwei weitere wurden
direkt am Stamm entfernt, die Bruchstellen wirken noch frisch. Am bereits
erwihnten Triumphtor des Kronungszuges Jakobs 1. von 1604, dem ,,Hortus
Euporiae‘; wurden die Londoner Stadtrite mit Girtnern verglichen, die
storende und faule Aste herausschneiden, welche das Wachstum des Guten
behindern.’’ Da die Kontrastierung eines ausgedorrten alten mit einem
blithenden neuen Reich zu einem fortgeschrittenen Zeitpunkt der Regierung
Karls I. wenig Sinn macht, stellt sich die Frage, ob nicht die ganze
Baumgruppe fiir das geeinte Reich des Konigs stehen konnte, von dem ein
Teil der Rekultivierung bedarf.

Der im Bildhintergrund vor dem Pferd frei stehende einzelne Baum und
der knorrige Wuchs der Stimme hinter dem Reiter weisen die Bdume als
Eichen aus. Eichen waren die Baume des Jupiter und Symbole der Fortitudo.
In der Analogie von Mikrokosmos und Makrokosmos nahmen sie unter den
Bédumen dieselbe Stellung ein wie der Konig in der Gesellschaft oder die
Sonne im Himmel. Sie entsprachen dem Herrscher.’> Das den Konig und sein
Pferd, den lebenden Thron, wie ein Baldachin iiberfangende Blitterdach gibt
hier nicht nur eine in die Natur iibersetzte Situation der Staatsgemicher
wieder. Es symbolisiert gleichzeitig den Schutz, den der Konig seinem Reich
gibt. Auf Jakobs I. feierlichem Zug durch London nach seiner Kronung 1604
verglich ihn der genius urbis bei der BegriiBung am ersten Triumphbogen mit
einem ,,broade spreading Tree‘; der das Reich beschiitze. Konigin Anna und
Prinz Henry wurden als Aste einer unsterblichen Dynastie gefeiert. Captain
Thomas Lee hatte sich 1594 von Gheeraerts d. J. im Schutz einer Eiche
darstellen lassen, weil dies seinen Namen versinnbildlichte.’> Van Dyck
wiederholte hier in auffallend dhnlicher Weise den Landschaftshintergrund
des Roi a la Ciasse. Wihrend dort jedoch in der Ferne ein Gewésser mit
einem Schiff zu sehen ist, sind es hier augenscheinlich schneebedeckte Hiigel.
In beiden Fillen wurde die Sorge des Konigs um das Wohl des Staates
ausgedriickt, der unter seiner Obhut steht. Mit dem Reiter als Sinnbild der
Vernunft konnte so die gesamte Komposition als Ausdruck der Staatsrdson

3 Bergeron (1971), 82. Vgl. auch Henkel/Schéne, 162-164.

2 »Your majesty [Elizabeth L] they account the Oke, the tree of Jupiter, whose root is so
deeplie fastened, that treacherie, though she undermine the centre, cannot find the windings, and
whose toppe is so highlie reared, that envie, though she shoote on copheigth, cannot reach her, under
whose armes they have both shade and shelter. zit. nach J. Wilson, 92. Elizabeth 1. wurde auch als
‘tree of the sun*bezeichnet, Young, 149. Bergeron (1 971), 56; Adamson in Sharpe und Lake, 175;
Peacock ibid., 215; Greenleaf, 25; Spenser, Faerie Queene, 1., 1., viii. S. auch Stewart (1983), 60,
Anmn. 16 und 18. Er hilt die Baume nicht fiir Eichen.

53 Parry (1981), 8. Vgl. auch die Bibelstellen Daniel 4: 9 und 19. Hearn, 176 f., Nr. 120.
Vgl. auch Denis Cosgrove und Stephen Daniels (Hg.), The Iconography of Landscape. Essays on the
symbolic representation, design and use of past environments, Cambridge 1988, 38. Henrietta Maria
schrieb ihrem Mann am 11. Mai 1642: ,,I must think about retiring for the present, into a convent,
for you are no longer capable of protecting anyone, not even yourself.*, Green, 69. E. Struhal zitierte
Peachams Minerva Britannica von 1612, wo die konigliche Familie wie ein Baum ,,shall with their
outstretcht armes, in time o‘respread Europa‘s continent, to shield and shade, the innocent from
harmes*; zit. nach Struhal in Vlieghe (2001), 203.
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verstanden werden, die das Wohl des Staates als erstes Ziel aller Handlungen
des Herrschers sah.>* Der vertrocknete Baum, der im Gegensatz zu den
belaubten Eichen hell beleuchtet ist, weil er keinen Schatten mehr spenden
kann, konnte als kranker Teil des blithenden Reiches gedeutet werden. Der
Konig ist herausgefordert, ihn durch seine Tugend und Macht zu reformieren
und dadurch wiederzubeleben.

Die Distel in der linken unteren Bildecke wéchst auf steinigem Boden
neben einem Felsbrocken, iiber den sich eine Dornenranke, vielleicht eine
Brombeere schiebt. Sie ist wie der diirre Baum mit dem Schild nicht mit
letzter Endgiiltigkeit zu interpretieren. Heraldisch steht die Distel fiir
Schottland.™ Als Gott nach dem Siindenfall Schlange und Menschen
verdammte, verfluchte er auch den Erdboden: ,,Mit Miihsal sollst du dich von
ihm erndhren dein Leben lang. Dornen und Disteln soll er dir tragen, und das
Kraut des Feldes sollst du essen.*”® Die Distel wird zum Symbol irdischer
Anstrengungen und der Siinde, gleichzeitig kann sie in Analogie zur
Dornenkrone als Symbol der Passion Christi gelten.”’ Zeitgendssische
englische Emblembiicher zeigen die Distel als Sinnbild der Rache™ oder der
Patientia, die Leid ertriiglich macht und zur Freude werden liBt.>° Da die
Distel hier durch den unfruchtbaren Boden und die Ranke auf das Bibelzitat
verweist, wird sie in malo als Symbol der Siinde zu lesen sein. Dies schlief3t
jedoch ihre Bezeichnung Schottlands und der Rache Gottes nicht aus. Sie
steht in direktem Zusammenhang mit dem trockenen Baum: Beide
verbildlichen ein unfruchtbares Land, das durch die Ausrottung des Ubels
unter dem Schutz und der Macht des tugendhaften Konigs wieder blithen
wird.

Disteln erscheinen auch auf Van Dycks Reiterportrit des Thomas
Francis von Savoyen-Carignan von 1634, Philipps IV. Gouverneur der
Niederlande,”” und auf dem Reiterbildnis des Albert de Ligne, Prinz von
Barban¢on und Arenberg in Holkham Hall. Dieses Bild entstand zwischen
Mitte 1628, als er die Kette vom Orden des Goldenen Vlieses erhielt, und
1632, als Van Dyck die Niederlande verlie3. 1634 fiel de Ligne in Ungnade
und blieb bis 1642 in Haft.®' Das Portriit ist auch iiber den Helmtriger hinter

* Friedrich Meinecke, Die Idee der Staatsrison in der neueren Geschichte, [1924], Hg.
Walther Hofer, (Friedrich Meinecke Werke, Bd. 1), Miinchen 1957. Die ragione di stato wurde in
der Nachfolge Macchiavellis und durch die Herausgabe der Schriften des Tacitus durch Justus
Lipsius seit Beginn des 17. Jahrhunderts auch in England populér.

Rogers in Barnes und Wheelock, 272. — Die Distel kann aufgrund ihrer fliichtigen
Malweise nicht niher bestimmt werden. Sie dhnelt zwar einer Silberdistel, iiber deren lateinischen
Namen Carlina acaulis ein Bezug zu Karl 1. denkbar wire, besitzt jedoch breitere Blétter.

% 1. Mose 3: 17-18; Ferguson, 49. Vgl. auch Jesaja 5: 6, 7: 23 f.; Hebréer 6: 8. Die Distel
kann so zum Symbol der Unfruchtbarkeit (Hosea 10: 8) und der Faulheit (Spriiche 24: 31) werden.

57 Ferguson, 49; Hennen, 136 f., nach Huemer.

38 Henry Peacham, Minerva Britannica [1612]. English Emblem Books Bd. 5; ausgew. u. hg.
John Horden, Menston 1969, 12: ,,Que Plantavi irrigabo: The Thistle armed with vengeance for his
foe ...t S. Millar (1982), 102, zu Nr. 61, ausfiihrlich bei Rogers in Barnes und Wheelock, 272 f.
1639 schrieb Peacham in The duty of all subjects to their king gegen die schottischen Covenanter:
‘many times the disloyalty and unfaithfulnesse of subjects toward God and their lawfull Princes,
draweth downe the vengeance of God upon the land.”, zit. nach Sommerville (1986), 43.
Andererseits konnte aber auch eine Rebellion die Rache am Tyrannen sein, Ritter, 588.

9 Wither, 232: ,,Hee that enjoyes a patient Minde, Can Pleasures in Afflicion finde.*

% Wheelock und Barnes, 275 f., Nr. 71.

1 Larsen (1988), 1II., 200, Nr. 497; Vey (1962), 256 ff.; Hennen, 136; Glaser L., 229, Nr. 14;
Mai und Vlieghe, 523-4, Nr. 127.5.
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dem Pferd und einem dariiber ragenden abgebrochenen Ast mit dem
Reiterbildnis Karls 1. verbunden.®

Die Assistenzfigur eines Helmtrigers charakterisiert den Dargestellten
als hochgestellte Person® und komplettiert die Riistung. Wahrscheinlich
filhrte sie Tizian in die Portrdtmalerei ein und gab sie iiber Rubens an Van
Dyck weiter. Tizian hatte zwei Portrits des Alfonso d’ Avalos, Heerfiihrer
Karls V. in Italien, mit einem Helmtriger gemalt.** Das spitere, die
Adlocutio im Prado, befand sich in Karls I. Sammlung. 1608 portritierte
Caravaggio Alof de Wignacourt, Gromeister des Malteserordens, mit einem
helmtragenden Pagen.®® Paris Bordone malte einen Ritter mit zwei Pagen.
Ahnlich schilderte Rubens auf einem Portriit eines geriisteten Mannes in
Detroit zwei Diener. Der eine ist mit der Riistung beschiftigt, der andere
tragt den Helm. Das Bild ist auch auf Willem van Haechts Kunstkabinett des
Cornelis van der Geest in der oberen Reihe zu sehen.®® Das nur in einer
Kopie von 73 x 61 cm erhaltene Reiterbildnis des Erzherzogs Albrecht von
1621 scheint das erste Reiterbild mit einem Helmtriger zu sein.®’” Nur als
Kopie iiberliefert ist das Portrdt Philipps 1V. zu Pferd von Rubens, das um
1628 entstand.®® Hier trigt ein exotischer Diener den Helm. Die Dichter
Francisco Lopez de Zarate und Lope de Vega priesen Philipp I'V. auf diesem
Bild als Verteidiger des Glaubens. Der Diener mit dem Helm sei das Symbol
fiir die Unterstiitzung mit materiellen Giitern aus der Neuen Welt.* Der im
verlorenen Profil bei Van Dyck wiedergegebene Helmtréger ist vom Bildrand
halb beschnitten. Wie auf dem Roi a la Ciasse nimmt Karl I. keine Notiz von
dem Diener.”’ Er kommt dem Pagen des Erzherzogs am néchsten, obwohl
dieser stirker in Erscheinung tritt, die Arme hoher hilt und zu seinem Herrn
aufblickt. Alistair Smith verwies auf eine Fehliibersetzung der Historia

52 Es erinnert an das Reiterportrit des Olivarez von Veldzquez, das einem Stich Julius
Caesars von Antonio Tempesta folgt, J. Brown (1986.1), Abbn. 146, 147; s. auch Baum, 153-156.
Waagen (1857), III., 129, vermerkte eine Reiterschlacht auf dem Portrit Karls I Vielleicht
verwechselte er es mit dem Portrét de Lignes? Dessen Hintergrund ist sicher nicht von Van Dyck.

 Auf den sog. Taroks Mantegnas ist sowohl der Zintilomo (ES) als auch der Chavalier (E6)
mit einem Diener dargestellt. Dieser hilt auf der Karte des Edelmanns eine Meute Hunde an der
Leine, dem Ritter trdgt er ein Schwert. Arthur M. Hind, Early Italian Engraving I. Florentine
Engravings and anonymus prints of other schools, London 1938, 1., 221 ff., IV., Tafn. 324 und 325.

o4 Wethey IL., 79 f., Nr. 10; 78 f., Nr. 9; Le Siecle de Titien, 522, Nr. 166. ,.the Picture of a
Man here his Page is putting on his Armoure fitting it at his right Should" the Page being in a white
and reede habbitt®; Millar (1958-60), 57, Nr. 85. Vgl. auch Hein-Th. Schulze Altcappenburg, Die
italienischen Zeichnungen des 14. und 15. Jahrhunderts im Berliner Kupferstichkabinett, Kat.
Ausst. Saarbriicken, Saarland Museum, 21. Oktober 1995-27. Januar 1996, 74 ff.; Le Siécle de
Titien, 294, Nrn. 22 u. 26; Alexander Wied, Lucas und Marten van Valckenborch (1535-1597 und
1534-1612). Das Gesamtwerk mit kritischem Oeuvrekatalog, Freren 1990, 149 f., Nr. 39.

% Friedlinder, 219 f., Nr. 44 D.

% Giordano Canova, Paris Bordon, Venedig 1964, Taf. 116; Mai und Vlieghe, 165, Abb. 4,
375, Nr. 11; Julius S. Held, ,,Artis Pictoriae Amator. An Antwerp Art Patron and his Collection;
Gazette des Beaux Arts 50 (1957), 53-84, 66, Anm. 29; Michael Jaffé, Rubens. Catalogo Completo,
Mailand 1989, 187 Nr. 208; zur Replik in Althorp s. K. J. Garlick, ,,A Catalogue of Pictures at
Althorp*, Walpole Society 45 (1974-76), 74, Nr. 572. Vgl. auch Larsen (1988) 1., 361, Nr. 923.

67 Martin, 43, 45, Anm. 26. Vlieghe, 48, sprach sich gegen dieses Werk als Vorbild aus.
Robert Eigenberger, Die Gemdildegalerie der Akademie der bildenden Kiinste in Wien, 2 Bde., Wien
und Leipzig 1927, L, 348, Inv. Nr. 767, 11, Taf. 84.

o8 Hennen, 135; Huemer, 151 ff.

6 Huemer, 152.

™ Hennen, 125. Eine seit Walpole kursierende Identifizierung des Helmtrigers mit Sir
Thomas Morton konnte bislang nicht bestitigt werden, Walpole, 329; Martin, 43, 45, Anm. 35. Zum
Profil s. o., 58, Anm. 4.
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Naturalis des Plinius durch Philemon Holland von 1601 als mogliche Quelle
fiir das Motiv bei Van Dyck, da Holland zwei Portrits des Apelles fiir ein
einziges hielt.”' Rubens miifite dann auch diese englische Ausgabe gekannt
haben, was unwahrscheinlich ist. Stewart bemerkte, da Karl I. nicht wie bei
Apelles in die Schlacht eile, habe dieser Textstelle wohl keinen EinfluB.”* Van
Dyck hatte bereits zuvor mit M. de St. Antoine einen Helmtrdger in ein
Bildnis des Konigs eingefiihrt. Da er jedoch ganzfigurig als Portrit dargestellt
wurde und mit der Reitkunst auf Karls I. Fdhigkeit zur Staatslenkung
verweist, ist seine Funktion eine gidnzlich andere als die der reinen
Assistenzfigur des spéteren Bildes. Auf dem Reiterbildnis Prinz Henrys in
Parham Park trdgt Kairos auller der Turnierlanze auch den mit einem iippigen
Federbusch geschmiickten Helm des Thronfolgers. Der Prinz hat sich die Zeit
zum Diener gemacht, indem er dessen Stirnlocke, Symbol der ergriffenen
oder verpaBiten Gelegenheit, mit einem gedrehten Tuch an seinen Oberarm
band. Durch die Darstellung im Profil nach links und die vergleichbare
Bewegung des Pferdes kann dieses Werk als ein Vorldufer des Portrits Karls
I. gelten.” Es ist das erste lebensgroBe gemalte Reiterbildnis eines Mitglieds
einer koniglichen Familie in England.™

Bellori nannte Tizians Portrdt Karls V. bei der Schlacht von Miihlberg
von 1548 als Vorbild fiir Van Dyck: ,,... e il Re a cavallo ad imitazione di
Carlo Quinto, espresso da Tiziano, seguitato dietro da uno de’ suoi
gentilhuomini, che porta l'elmo.“” Da die Ubereinstimmungen mit diesem
Bild auf den ersten Blick gering sind, wurde sein Einflul von Martin und
Stewart bestritten.”® Nimmt man jedoch Bellori beim Wort, so erklirt Van
Dycks imitazione die Verinderungen: Haltung, Farbe und Richtung des
Pferdes wechselten, das dramatische Morgenrot wich einem leicht bedeckten
Himmel. Van Dyck iibernahm den Waldhintergrund, den grofen einzelnen
Baum in der Ferne und die bildparallele Anordnung von Pferd und Reiter. Er

& »the counterfeit of Prince Clytus, armed at all peeces save his head, mounted on
horsebacke and hasting into a battell, calling unto his squire or henxman for his helmet, who was
pourtrayed also reaching it unto him.”, Holland zit. nach Alistair Smith, ,,Van Dyck Equestrian
Portrait of Charles I, Burlington Magazine 116 (1974), 539. Vgl.Plinius, Hist. Nat. XXXV., 36.93
(330): ,,Clitum cum equo ad bellum festinantem, galeam poscenti armigerum porrigentem.“- ,.a
Clitus with horse hastening into battle; an armour bearer handing someone a helmet at his
command.*, ibid., 331.

7> Stewart (1983), 60, Anm. 18.

3 Liedtke (1989), 132, 255, Nr. 124; Ian McClure, ,,Henry Prince of Wales on Horseback by
Robert Peake the Elder*;, The Art of the Conservator, hg. Andrew Oddy, London 1992, 59-72; Millar
(1982), 21. Heraldisch geschmiickte und mit Imprese verzierte Schabracken waren bei Turnieren
tiblich. Die runden Darstellungen auf Henrys Sattel konnten auf Griechen und Trojaner anspielen.
Vgl. Alexander B. Grosart (Hg.), The Life and Complete Works in Prose and Verse of Robert
Greene, M. A.., 15 Bde., Bd. 6, New York 1964, 157. Roy Strong (1986), 115, interpretierte die
aufgehende Sonne bei Henry als Hoffnung der Zukunft und die Héinde mit den Ankern als das
Schwert Excalibur, das der erwihlte Krieger erhalte, es sei durch den Anker der Hoffnung ersetzt
worden. Dies iiberzeugt nicht ganz. Ein Emblem Andrea Alciatis vergleicht einen Anker mit einem
Prinzen, der fiir seine Untertanen dasselbe bedeute wie ein Anker fiir die Seeleute, er symbolisiere
das Wohlergehen des Volkes, fiir das der gute Prinz sorgt. Henrys Imprese konnte so ein
Versprechen fiir die Zukunft sein. Sollte dieses Portrit posthum entstanden sein, so wire es auch
moglich, die Sonne als untergehend zu deuten, als verlorene Hoffnung Englands. Alciatus, II., Nr.
144.

™ Das fritheste mir bekannte englische Gemélde mit einem Reiterportrit ist William Cecil,
Lord Burghley auf einem Maultier, 142,24 x 100,76 cm. Poole, 1., 15 f., Nr. 38, Taf. 1.

75 Bellori, 265; Wethey II., 87, Nr. 21.

76 Martin, 43; Stewart (1983), 58. S. auch Vlieghe, 48. Brown (1991), 23, Anm. 43, ist der
Ansicht, Bellori habe das Reiterportrdt Karls 1. mit M. de St. Antoine gemeint.
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begab sich hier in den kiinstlerischen Wettstreit mit dem venezianischen
Meister. Sinn des paragone war nicht die Wiederholung, sondern die
Neuschopfung in sichtbarer Anlehnung an das Vorbild, die Van Dyck hier
geleistet hat.”’

Vey und Stewart nannten Diirers Stich Ritter, Tod und Teufel von
1513 als weiteres Vorbild. Durch das Stundenglas des Todes und das
bildparallel gezeigte Pferd kann es vor allem als Vorldaufer des Portrits von
Prinz Henry gelten.”® Diirers Stich mag ebenfalls das Portrdt Philipps II. von
Rubens im Prado von 1628-29 beeinfluft haben. Die Armhaltung des
Spaniers ist jener Karls I. vergleichbar.” Hubert Le Sueurs Reiterstatue des
Konigs an Charing Cross, die Stichfolge englischer Heerfiihrer von Thomas
Cockson, besonders die Darstellung des Robert Devereux, 2. Graf von
Essex, und das englische GrofBsiegel, auf dessen Riickseite die Konige als
sprengende Reiter erscheinen, wurden ebenfalls in Betracht gezogen.*® Van
Dyck zog wiederum neben den bisher groBartigsten Reiterdarstellungen von
Tizian und Diirer Formulierungen aus seinem eigenen Umkreis wie von
Rubens und aus der englischen Hofkunst heran, um sie in einer Synthese zu
einer neuen Losung zu verschmelzen.

Roy Strong kam in seiner die gesamte karolinische Hofkultur
umfassenden Besprechung des Gemildes zu dem Schluf3, Karl I. werde hier
gezeigt ,,not only as ‘the Lord’s Anointed’ but as ‘Imperator™ not only as a
warrior but as a knight - and as a knight in the service of both religion and
love: not only as St. George but as Albanactus. He is shown to us as
Humanist - philosopher - Maecenas.“®' Die nachfolgenden Autoren deuteten
das Portrit iibereinstimmend als Darstellung Karls I. als Ritter und Krieger,
aufgrund der Verwandtschaft zu Tizian und Diirer im erasmischen Sinne als
miles christianus.** Dem kann hier nur wenig hinzugefiigt werden.

Die englischen Konige trugen seit 1544 den Titel ,,.Defender of the
Faith* Verteidiger des Glaubens.® Als Oberhaupt der anglikanischen Kirche
war es ihre erste Pflicht, ,,[to] feare and serve their God againe / If then ye
would enioyn a happie raigne.“** Der Schutzheilige Englands war der hl.
Georg, gleichzeitig Patron des Hosenbandordens, dem als hochsten
englischen Ritterorden der Konig vorstand. Er hatte um 1350, als der

7 Wind, 210 f. Luba Freedman deutete die Szene bei Tizian iiberzeugend als decursio, als
rituelle Besichtigung des Schlachtfeldes durch den Herrscher am frithen Morgen vor dem Kampf. Im
ibertragenen Sinne konne der Sonnenaufgang als Sieg der Christen, hier der katholischen Liga,
verstanden werden, der christliche Kaiser fiihre so sein Volk zur geistigen Wiedergeburt. Freedman,
125-130. Auch iiber diesen Aspekt des Sieges des wahren Glaubens und neuen Lebens ist das
Portrit Tizians jenem Van Dycks verbunden.

8 Vey (1956), 198; Stewart (1983), 58. Eine Zeichnung Van Dycks vom Kopf des Reiters
befindet sich in Berlin, McNairn, 119 f., Nr. 51.

7 Gliick (1937), 217; Vey (1956), 198.

80 Martin, 43; Flemish Art, 112, zu Nr. 407; Whinney und Millar, 70; Millar (1963), 95;
Strong (1972), 51, Abb. 20; Millar (1982), 21; Hind (1952) L, 245, Taf. 126.

81 Strong (1972), 43. Zur Kritik an Strongs einfluBreicher Studie s. Ralph Edwards,
Connoisseur 181 (1972), 138 f.; Lawrence Alloway, Artforum 13 (Dez. 1974), 66-68.

82 Levey, 131; Stewart (1983), 58-60; Moffitt (1983), 82 f.; Hennen, 131 ff.; Louis Marin,
Philippe de Champaigne ou la Présence Cachée, Paris 1995, 231-234.

8 Dieser Titel war Heinrich VIIL 1521 von Papst Leo X. fiir ein Pamphlet gegen Luther
verliehen worden. Als sich der Konig 1534 von Rom 16ste und selbst Oberhaupt der englischen
Staatskirche wurde, wurde der Titel zuriickgezogen, 1544 jedoch vom Parlament erneut verliehen.
Fischer und Burwell, 92, s.v. ‘fidei defensor’.

84 Craigie, 5.
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Hosenbandorden gegriindet wurde, Edward den Bekenner als Schutzheiligen
abgelost. Der hl. Georg galt als Inbegriff des christlichen Streiters. Auf
Burgkmairs Holzschnitt von 1508 fiir die Georgsritterschaft wurde er als
christianorum  militum propugnator bezeichnet, als Schutzherr der
christlichen Soldaten.®> Seine Popularitit erfuhr nach der Regierung
Elizabeths 1., wihrend der es offiziell keine Heiligenverehrung gab, unter
Jakob I. einen neuen Aufschwung. So reichten sich bei dessen Kronungszug
die hln. Georg und Andreas die Hdnde, um die Vereinigung Englands mit
Schottland zu demonstrieren.*® Durch die wichtige Rolle, die der
Hosenbandorden unter Karl I. spielte, wuchs das historische Interesse an dem
Heiligen.*” Der Konig wurde mit ihm verglichen: Rubens gab dem Ritter auf
seinem Gemailde der Bezwingung des Drachens die Ziige Karls I. Der Flame
hatte dieses Bild als private Erinnerung an seinen diplomatischen Auftrag
1629 gemalt. Es gelangte wahrscheinlich fiinf Jahre spiter in die Sammlung
Karls 1.%® Auf der Titelseite von Peter Heylins Geschichte des hl. Georgs von
1631 sind Edward III., der Begriinder des Hosenbandordens, und Karl I.
wiedergegeben, unter ihnen der hl. Georg militans und triumphans. Die
Darstellung des Georg triumphans unterhalb Karls I. wird von zwei Putten
bekront, was die Parallele zum Konig bestirkt.* John Denham identifizierte
Karl I. 1642 in Cooper’s Hill mit dem hl. Georg.”

Der Aspekt des hl. Georgs als ritterlicher Held trat unter Karl I. zuriick.
1610 war Prinz Henry beim Turnier zum Dreikonigsfest noch als
Verkorperung romantischer ritterlicher Tugenden gefeiert und sowohl mit
dem hl. Georg als auch mit Konig Artus verglichen worden.”' Unter Karl 1.
fanden die traditionellen, jihrlich am Tag des Regierungsantritts gehaltenen
Turniere nicht mehr statt. Adamson nannte hierfiir zwei Griinde: Zum einen
waren die Turniere ein teurer Anachronismus geworden, die Ritterorden
wurden vor allem in Satiren auf pro-katholische Kreise ldacherlich gemacht.
Zum anderen lieBen sich die aulenpolitischen Fehlschlige im Kampf gegen
Spanien, die Karl I. und Buckingham hinnehmen mufBten, nicht an den
Erfolgen Elizabeths 1. messen. Hatten sich der junge Konig und sein Minister
zuvor am elizabethanischen Ideal ritterlicher Tugenden orientiert, so wurden
nun stillschweigend alle Erinnerungen daran getilgt.”” Statt dessen, so

85 Sullivan, 6 und 15, Anm. 40; von Einem, 17 f.; Hennen, 142; Ilg, 128-131. Der HI. Georg
wurde 1346 nach der Schlacht von Crécy der Hauptpatron Englands.

$T. H. Wilson, 105.

87T, H. Wilson, 106, 109-122, 150; Strong (1972), 59 ff.

88 Joseph Mead schrieb am 6. Mirz 1629 an Sir Martin Stuteville, ,,but the picture he has
sent home into Flanders, To remain there as a monument of his abode and employment here.*
Wolfgang Adler, Landscapes, London 1982 (Corpus Rubenianum Ludwig Burchard Bd. 18), 122.
Karl I. erwarb das Bild von Endymion Porter, der sich 1634 in den Niederlanden aufgehalten hatte.
Es hing zunidchst im Friihstiickszimmer und wurde spiter in einem Durchgangsraum zwischen
Banqueting House und Privatgeméchern deponiert, Millar (1958-60), 171. Im Verkaufskatalog wird
es nicht erwihnt. Es konnte sich um ,,One peece. done by Rubens* aus Greenwich handeln, das am
23. Oktober 1651 an Latham fiir £150 verkauft wurde, Millar (1970-72), 137, Nr. 5. S. auch
Veevers, 187 ff.

% T. H. Wilson, 129 ff.

% Strong (1972), 27; T. H. Wilson, 143. S. auch o., 57 f.

°' T. H. Wilson, 106; Strong (1986), 138 ff.

% Adamson in Sharpe und Lake, 165-169. Zu den accession day tilts unter Elizabeth I s.
Yates, 88 ff., T. H. Wilson, 26-38. Auf einem Stich Thomas Cecils von 1625 ist Elizabeth 1. vor dem
Hintergrund der spanischen Armada als HIl. Georg dargestellt, die Religion rettend, Corbett und
Norton, Taf. 19 a.
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Adamson, wurde in den 1630ern eine neue ritterliche Ideologie geschaffen,
die den Ritter als Beschiitzer des Friedens definierte. Die Gewichtung
verschob sich von den kriegerischen hin zu seinen moralischen Tugenden.
Dem Hosenbandorden kam hier eine zentrale Rolle zu. In einer
Riickbesinnung auf die urspriinglichen Traditionen und Werte stand neben
dem religiosen Aspekt seiner Zeremonien nun die Loyalitit der Ritter zu
ihrem Konig wieder im Mittelpunkt.”

Adamson erkannte in Van Dycks Portrits von Karl I. ,,a clearly defined
chivalric dimension.””* Die Anlehnung an Prinz Henrys Portrit mit der
Turnierlanze, die moglichen Beziige zur Turnierpraxis durch das Schild im
Baum und die kompositionelle Verwandtschaft mit dem Portrit
Cumberlands, dem Champion Elizabeths 1., belegen eine Erinnerung an die
dlteren ritterlichen Traditionen der Tudorzeit. Der hl. Georg galt als
Champion Englands.” Konkrete Hinweise fehlen jedoch, auch ist hier nicht
der hl. Georg oder der Konig als hl. Georg, sondern Karl I. als er selbst
dargestellt. Wie bei Tizians Portrdt Karls V. bei der Schlacht von Miihlberg,
das Van Dyck laut Bellori als Vorbild nahm, ist das Thema des ritterlichen
Heiligen nur eine Anspielung, nicht aber der eigentliche Inhalt.”

Karl I. erscheint hier demnach als Ritter, der sein Land beschiitzt. In
seinem Krieg gegen die Siinde verteidigt er den Glauben und wird so sein
Reich zu neuer Bliite fiihren. 1638 gab es mit dem Krieg gegen Schottland
einen konkreten AnlaB, der den Konig bewogen haben konnte, ein Portrit
diesen Inhalts in Auftrag zu geben.”” Jakob I. hatte 1621 den Versuch
aufgegeben, die schottische presbyterianische Kirche der anglikanischen
anzugleichen. Sein Sohn griff dies wieder auf und verordnete unter anderem
die Einfiilhrung eines neuen Gebetbuchs. Doch noch bevor der Dekan der
Edinburgher Kathedrale St. Giles am 23. Juli 1637 das erste Wort daraus
verlesen konnte, flogen Stiihle durchs Kirchenschiff, der Gottesdienst ging im
Tumult unter.”® Dieser offenbar gut vorbereitete Protest war das erste
Anzeichen fiir die Unzufriedenheit der Schotten mit ihrem stdndig
abwesenden Monarchen.”” Sie fiirchteten nun, der Konig werde ihre Kirche
zerstoren und die bischofliche Verfassung stirken. Nach einem zweiten
Aufruhr im September lie Karl 1. im Dezember offentlich seinen Abscheu
vor dem Papismus und seine Treue zur Religion und den Gesetzen
Schottlands erkldren, jedoch ohne Erfolg. Im Januar bekriftigten die
schottischen Adligen und Minister auf einer Zusammenkunft ihre alten
Satzungen, worauf Karl I. drohend seine Haltung verteidigte. Die Schotten
reagierten mit der Griindung eines Biindnisses zur Verteidigung ihrer
Religion. Dieser Covenant lehnte den von Karl I. geforderten Arminianismus
ab und erklérte, der Presbyterianismus sei die einzige rechtsgiiltige Grundlage
ihrer Kirche. Indem die Covenanter die Uberlegenheit ihres Parlaments
bekriftigten, stellten sie die Autoritit Karls I. und seine Regierungsgewalt in

% Adamson in Sharpe und Lake, 170-177, 193. Dies wurde jedoch bereits von Erasmus
gefordert.

% Adamson in Sharpe und Lake, 175.

% Adamson in Sharpe und Lake, 188.

% Oberhaidacher, 80.

°7 Hennen, 142 und 144.

% Galloway, 173; Sharpe (1992), 788.

% Die folgende Darstellung der Ereignisse stiitzt sich auf Sharpe (1992), 789-802.
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Frage. Im Mirz wurden die ersten Geriichte iiber einen Biirgerkrieg laut. Im
Juni war Karl I. bereit, Zugestdndnisse zu machen und verkiindete 6ffentlich
seine Bindung an den Protestantismus. Gleichzeitig begann er jedoch mit
Kriegsvorbereitungen, da er glaubte, die Schotten nur noch mit Gewalt zum
Gehorsam zwingen zu konnen: ,,So long as this Covenant is in Force, I have
no more power in Scotland than as a Duke of Venice, which I will rather die
than suffer.“'”’ Die Schotten drohten, in England einzufallen. Um ihnen den
Boden zu entziehen, machte der Konig im September 1638 Zugestidndnisse
an nahezu sidmtliche ihrer Forderungen und bot ihnen einen ,,bond of faith*
an. Die Schotten lehnten ab und demonstrierten damit endgiiltig ihre
Opposition. Wihrend man in England auf den Ausbruch der Rebellion
wartete, verstirkten sich dort Ende des Jahres die Vorbereitungen zum Krieg.
Karl I. plante nun, selbst an der Spitze einer Armee gegen die Schotten zu
ziehen. Sein Staatsrat schlug ihm im Januar 1639 vor, mit 30.000 Mann nach
York zu gehen. Der englische Adel wurde brieflich dazu aufgefordert, den
Ko6nig zu unterstiitzen. Im Mai stand eine schlecht ausgeriistete Armee von
28.000 meist untrainierten Minnern bereit, doch schon im folgenden Monat
fand dieser ,First Bishop’s War“ i m Vertrag von Berwick ein unblutiges
Ende.'"’

Die einzigen Anhaltspunkte, die das Portrdt mit diesen Ereignissen
verbinden, sind seine vermutliche spite Entstehung Ende 1638, das
andalusische Kriegspferd und die Distel. Die Rebellion gegen den Herrscher
galt als Siinde,'” die hier in Form der Distel dargestellt ist. Deren
gleichzeitige Funktion als Emblem Schottlands und als Symbol der Rache
Gottes erlaubt es, alle drei Bedeutungen in ihr verschmolzen zu sehen. Karl 1.
reitet gegen die Rebellion der Schotten, um sie zu strafen. Ein geziigeltes
Pferd wurde mit gehorsamen Untertanen gleichgesetzt. Die gewaltsame
Riickfithrung der Schotten zum Gehorsam ihrem Herrscher gegeniiber war
ein zentrales Thema Karls I. wihrend der Kriegsvorbereitungen.'” Die
Beziige zur Ikonographie seines Vaters, besonders die Verwendung von
Motiven aus dem Kronungszug von 1604, spiegeln Karls 1. bewuBtes
Ankniipfen an dessen politische MaBnahmen zur Vereinigung der
Konigreiche. Ein Zusammenhang dieses Gemaildes mit der schottischen Krise
1638-39 ist daher zwar zu vermuten, kann jedoch nicht bewiesen werden.

Das Portrit hing in der Galerie des Prinzen in Hampton Court, von wo
es auch verkauft wurde. Eine Beschreibung dieser Galerie ist nicht
bekannt.'™ Die Umgebung von Van Dycks ,,moddell*“ist hingegen durch die
doppelte Inventarisierung des Chare oder Chaire Roome gut dokumentiert.
Karl I. lieB die Olskizze von Rubens fiir das Deckengemiilde des Banqueting
House in einer dem fertigen Werk analogen Position an der Decke seines

"% Karl 1. zu Hamilton am 25. Juni 1638, zit. nach Sharpe (1992), 792.

191 Aus diesem AnlaB lieB Karl I. Medaillen herausgeben, die ihn gekront zu Pferd iiber
Riistungsteilen reitend zeigten. Der Revers stellte eine Hand aus den Wolken dar, die eine mit einer
Rose verbundene Distel hielt. Die Umschrift QvOS. DEVS ist zu erginzen ,,Wen Gott [verband laf}
niemand entzweien], Hawkins, 282, Nrn. 90 ff.

102 Figgis, 6; Greenleaf, 51 f.; Russell (1991), 2. Auch die ungeziigelten Leidenschaften
konnten mit Rebellion gleichgesetzt werden, Orgel und Strong, 57.

193 Sharpe (1992), 792.

194 7w Hampton Court s. Colvin IV, 20, 136 f., 146.
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Kabinetts anbringen. Vermutlich erhielt daher auch Van Dycks Entwurf einen
dem ausgefiihrten Gemilde entsprechenden Platz.'"”

Bei dem ,,chaire roome*‘handelte es sich um das council chamber, das
Sitzungszimmer des privy council. Es fungierte auch als Warteraum fiir
auslandische Botschafter, bevor sie je nach ihrem Rang zur offentlichen
Audienz ins Banqueting House oder ins presence chamber geleitet wurden.'®
Abraham van der Doort schritt die privy gallery im Obergescho3 Whitehalls
bei seiner Inventarisierung von Westen nach Osten ab, in Richtung der
Themse. Er verzeichnete auf ihrer Siidseite zum privy garden hin die Tiiren
des Kabinetts, des ,,coffer chamber, '’ des Schlafgemachs Karls I. und eine
weitere Tiir. Auf der Nordseite gegeniiber dem bedchamber lag die Tiir
zum ,chaire roome‘. Dieser befand sich iiber einem Anbau, der in den
preaching court hineinragte, er war iiber die Galerie und vom Hof aus zu
erreichen.'”™ Der Hof, der ehemalige privy garden, erhielt seine Bezeichnung
nach einer freistehenden italianisierenden Kanzel, die unter Heinrich VIII.
dort errichtet worden war. Um den Hof lief eine Loggia, die von einer
iiberdachten Balustrade {iiberfangenen wurde, von der man das council
chamber erreichte. Seit 1637 nahm ein provisorisches Gebdude fiir die
Maskenspiele nahezu den ganzen Hof ein.'® Ein Stich aus Foxes Book of
Martyrs von 1563 zeigt links Edward VI. aus einem Fenster des council
chamber schauend, Bischof Latimer, der 1555 unter Maria Tudor den Tod

195 71 Rubens s. Millar (1958-60), 91, Nr. 77: ,,at the roof of the seeling above the Table ...
das Inventar Van der Doorts ibid., 62-75, ein weiteres Inventar von etwa 1640 ibid., 223-225. Es
weicht in folgenden Punkten von Van der Doort ab: Die Nummern der Gemilde [20] und [21]
wurden vertauscht, es fehlen fiinf Statuetten [5-8, 11], meist antike Portritkopfe, die aus dem
withdrawing chamber dorthin gebracht worden waren. Die iibrigen Statuetten entsprechen sich.
[1=42, 2=41,3=43, 4=44, 9=46, 10=45, 12=47] Der Stuhl mit FuBbinkchen, der ,.hye stoole“ und
die Kamingerite wurden nicht mehr erwéhnt, hinzu kamen drei Tische mit Einlegearbeiten, einer
davon maf} etwa 140 x 90 cm und hatte eine verzierte Silberplatte, vgl. Millar (1970-72), 274, Nr.
291.

1% Hennen, 146; Asch, 130; Thurley, 200, zu den Abbn. 268 und 269. Die Botschafter
gingen nach der offentlichen Audienz wieder ins council chamber, um zu einer Privataudienz ins
withdrawing chamber abgeholt zu werden, danach holten sie ihre im council chamber verbliebenen
Begleiter ab und kehrten in ihre Residenz zuriick, Loomie, 28. Weshalb der Versammlungsraum
als ,,chair room* beze ichnet wurde ist nur zu vermuten, vielleicht war es eine Ableitung von den
‘sittings““ des Staatsrates, CSPD 13 (1638 -39), 378. Da Van der Doort nur einen Stuhl und einen
Hocker verzeichnete und der Raum auch anderweitig genutzt wurde, werden die Stiihle fiir die
Sitzungen jedesmal hereingebracht worden sein.

107" Zum ,,cabbonett room*s. Colvin IV., 342. Das ,coffer chamber® konnte eine kleine
Schatzkammer sein. Zur Zeit Heinrichs VIII. befand sich hier neben einer secret wardrobe das
secret jewelhouse, Thurley, 139.

108 Colvin, IV., 311, erwihnt ein cross house, das beim Bau der privy gallery um 1530 daran
anschlieBend errichtet wurde. Sein Dach war wie das Dach der Galerie mit den Wappen und
Abzeichen des Konigs, Verzierungen aus Holz, Blittern aus Blei und vergoldetem ,,antique work*
geschmiickt, vermutlich ist dies der Anbau. Nach Thurley, 137, entsprach die Lage des council
chamber als kleiner quadratischer Nebenraum einer Galerie den Versammlungsrdumen in den
anderen Palésten, vermutlich wurde dies von Kardinal Wolsey eingefiihrt. Bis auf eine Ausnahme
unter Jakob L., als kurzzeitig das presence chamber der Konigin als council chamber genutzt wurde,
fanden die Sitzungen des Rates offenbar immer in diesem Raum statt. Colvin IV., 320, Anm. 3.

1% Thurley, 60, verwies auf den EinfluB dieser Loggia auf das Banqueting House, das die
Westseite des Hofes einnahm, vgl. hierzu Palme, 194. Colvin IV., 313. 1635 wurden Gustav
Adolphs Insignien des Hosenbandordens zuriickgegeben. Vier Ménner trugen sie auf Kissen die
Treppe im preaching court zur Loggia empor und von dort ins council chamber. Arundel, Pembroke
u.a. begriiiten die Ménner dort nach einer Ruhepause und begleiteten sie ins presence chamber,
Loomie, 177. Das Gebédude fiir die Maskenspiele wurde 1645 abgerissen, die Kanzel nach der
Hinrichtung Karls I., Orgel und Strong I., 80.
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auf dem Scheiterhaufen gefunden hatte, in der Kanzel und im Hintergrund die
Loggia. Wenigstens eines der beiden von Van der Doort erwihnten Fenster
des Raumes befand sich daher an dessen Stirnseite zum Hof. Diese Fenster
miissen mindestens 2,50 m breit gewesen sein, um die sieben bzw. fiinf
Skulpturen aufnehmen zu kénnen. Die Grofle des Raumes selbst kann nicht
mehr gekliart werden. Er muf3 jedoch Platz fiir etwa 20 Personen geboten
haben.'"”

Die privy gallery diente urspriinglich als Verbindungsgang zwischen
den Privatgeméchern und den Sportanlagen, sie fiihrte durch das Holbein Tor
hindurch.""' Erst ab der 1540er Jahre wurde dieser Bereich den
Privatgemichern angeschlossen und strenge Zugangsregelungen getroffen,
die unter Karl I. verschirft wurden. Nur die rund zwanzig Staatsrite, die
sechs bis acht Gentlemen und grooms des Schlafgemaches und Botschafter
durften die Galerie noch betreten. Die Gentlemen des privy chamber hatten
keinen Zula mehr. Fiir den Zugang zum Schlafgemach benotigten selbst die
Staatsrite eine besondere Genehmigung.''? Die Galerie unterschied sich
merklich von den groBen, reprisentativen Galerien wie der Stone Gallery, der
Bear Gallery oder der Galerie in St. James’s, wo die Meisterwerke der
koniglichen Sammlung ausgestellt waren. Die privy gallery besal} statt dessen
den Charakter eines Stammbaums des gegenwirtigen Konigspaares. Bis auf
zwei religiose Darstellungen, eine Madonna mit Christus, der hl. Katharina
und dem Martyrium des Sebastian im Landschaftshintergrund und eine
Bekehrung des Paulus, sowie den Portrits von Galen, Julius Caesar und einer
unbekannten Familie handelte es sich um Vorfahren und lebende Verwandte
Karls I. und Henrietta Marias.'"® Blickte man nach Osten die Galerie hinunter,
so sah man dort an der Stirnwand neun alte Portrits der Konigshiuser
Lancaster und York. Dies wurde an der Nordwand zur Linken, der heraldisch
rechten Seite, durch die Tudorkonige und -koniginnen bis Jakob 1.
fortgefiihrt. Auf der Siidwand, heraldisch links, der Seite der Frauen, waren
Henrietta Marias franzosische und italienische Vorfahren wie die Medici bis
zur Tiur des bedchamber vertreten. Zwischen dieser und der Tiir des ,,coffer
chamber* hingen Portrits der Familie Kaiser Karls V., iiber den Gang
verbunden mit weiteren Habsburgern unter den Tudors. Am oberen Ende der
Galerie befanden sich, ebenfalls iiber den Gang hinweg, Bildnisse der
gegenwirtigen Verwandten und Schwager, wie der Familie des Pfalzgrafen
und des Herzogs von Savoyen. Eine Gruppe von dreiundzwanzig kleinen

10 Eine Rechnung von 1549 verzeichnete 20 Ful3, etwa 6 mz, neues Glas fiir diese Fenster,
Thurley, 200. Der Raum scheint ein Vorzimmer gehabt zu haben. Van der Doort inventarisierte
‘inde rom bij te kings charom® alte Schlachtengemilde Karls V., ,,nomor Wordi vor ani plis inde
kings haus‘; die dort deponiert waren, Millar (1958 -60), 179, Nr. 51. Der den Bénden Colvins im
Schuber beigefiigte, sehr genaue Grundril Whitehalls belegt fiir das Erdgeschol einen groferen
quadratischen Raum und mehrere kleine Kammern, vgl. auch den Plan Whitehalls von 1669-70,
Colvin V., Taf. 36.

""" Colvin IV., 301; Thurley, 137.

"2 Thurley, 137; Asch, 128 ff. Die Gentlemen des privie chamber beschwerten sich 1638
tiber ihre begrenzten Zugangsbereiche und den damit verbundenen Statusverlust. Francis Haskell
irrte daher, als er die privie gallery als ,,more public part of the palace beschrieb, in MacGregor
(1989.1), 204.

'3 Millar (1958-60), 23-34, Nrn. 18, 67, 2, 54, 60. Nr. 23 war eine Darstellung des Wappens
des Prinzen von Wales. Lightbown verwies auf die Ahnlichkeit dieser Galerie zur galleria der
Uffizien, Lightbown in MacGregor (1989.1), 70.
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Kopfen, die rechts neben der Tiir des ,,chaire roome* hing, zeigte Mitglieder
der Tudorfamilie und verwandte Fiirsten der Zeit. Es ging Karl 1. hier um
verwandtschaftliche Beziehungen und nicht so sehr um den kiinstlerischen
Wert der Gemilde, obwohl dieser mit Werken Van Dycks und Jan Gossaerts
teilweise sehr hoch war. Ahnengalerien hatten einen festen Platz in englischen
Adelshdusern. Es war eine der Hauptfunktionen eines Portrits, das
Gedichtnis an die Vorfahren zu erhalten. Sie dienten als Vorbild, wie es
Peacham, Junius und andere nach Sallust schrieben, um zu einem
tugendhaften Leben und groBen Taten anzuregen.''* Diese Auffassung macht
durchaus Sinn fiir eine Galerie, die auler dem Staatsrat, Karls 1. engsten
Vertrauten und ausgewihlten Botschaftern kaum jemand zu Gesicht bekam.
Der Eingang zum Sitzungsraum war gerahmt von dem grof3en
Familienbildnis Heinrichs VIII. und einem Portrdt Philipps II., iiber der Tiir
hing ein weiteres Bildnis Heinrichs sowie ein Doppelportrit Kaiser
Friedrichs III. mit seinem Sohn Maximilian 1.'"

Der privy council, der seit 1540 existierte, war nach Aylmer der
‘Supreme executive body in the country“und bestand aus einer Gruppe von
maximal vierzig von Karl I. ernannten Ratsherren.''® Nur der innere Kern,
etwa zwolf bis zwanzig Personen, nahm regelmidfig an den Treffen teil.
Stiandige Mitglieder waren der Erzbischof von Canterbury und der
Schatzmeister, so war Laud nach dem Tode Westons der einfluBBreichste
councillor. Der Rat traf sich zweimal in der Woche, mittwochs und freitags
abends, gelegentlich auch sonntags. Karl I. selbst nahm meist einmal im
Monat an den Sitzungen teil, in Krisensituationen wie 1638-39 hiufiger.'"”
Der Staatsrat beschiftigte einen council clerk, der fir die Dokumente
zustiandig war, einen signet clerk, den Siegelbewahrer - diesen Posten nahm
seit August 1638 Van Dycks Freund Edward Norgate ein - und zwei keeper
of the council chamber, George Ravenscroft und William Railton.'"® Van
Dycks ,,moddell*“hing an der fiir politische Entscheidungen zentralen Stelle.

Abraham Van der Doort verzeichnete vierzig kleinformatige Gemaélde
und zwolf Biisten und Statuetten, die Hilfte davon auf schwarzen oder
weien Sockeln. Der Raum hatte einen Kamin und einen mit
Elfenbeineinlagen verzierten schwarzen Ebenholztisch. Darauf befand sich ein
reich besticktes Schreibpult, das ein silbernes Tintenfall, ein Késtchen mit
Sand und eine kleine aufklappbare Schreibtafel enthielt.'"” Ein alter Stuhl,

14 Woodall (1995), 61 und 67; Foister in Gent (1995), 167 f.; Aston ibid., 201 und 181:
‘verily you need no other patterne to the absolute shaping of your selfe, then the Images of your
Forefathers.”, Henry Peacham in der Widmung des Compleat Gentleman. Vgl. auch Brathwait,
160: ,,Gentility is not to be measured by antiquity of time, but precedency in worth.*

"> Millar (1958-60), 31f., Nrn. 56-59.

" Thurley, 137 mit weiterfithrender Literatur; Aylmer, 19, 21; Carlton, 160 f. Zum Rat
gehorten u. a. die Grafen von Arundel, Holland, Warwick und Strafford, die Herzoge von Bedford,
Buckingham, Hamilton und Lennox sowie die Sekretire Coke und Windebank, Bischof Juxon und
Henry Jermyn. Er besal} fiinf Komitees fiir Handel, Irland, Kolonien, militirischer Versorgung und
AuBenpolitik. Erzbischof Laud hatte keine hohe Meinung von Karls I. Staatsrat, er verglich ihn im
Mai 1639 mit einem diinnen Baum in einem Sturm. Derjenige, der dort Schutz suche, werde bald
durchnéBt sein. Aylmer, 20. Dies erinnert an das Blitterdach, das den Schutz des Konigs fiir den
Staat symbolisiert.

"7 Carlton, 160 f; Aylmer, 153.

18 Aylmer, 145 f.

" Dies konnte ,,a board of an old desk of Nedlework*des Verkaufs sein, Millar (1970-72),
151, Nr. 18
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bezogen mit griinem Samt und Damast, wurde ergénzt durch ein passendes
FuBbinkchen und einen Hocker.'” AuBerdem erwihnte Van der Doort
Wandschrinke, zu denen er noch keine Schliissel hatte.

Er beschrieb die Gemilde ,round aboute* im Uhrzeigersinn, machte
aber aufler zu einem Bild keine Angaben zu ihrer Hingung. Die Positionen
und MaBle von Kamin und Fenstern sind daher unklar. Vielleicht hingen die
sehr kleinen Formate in den Fensterlaibungen, wie es auf Mytens’ Portrdt der
Grdifin von Arundel zu sehen ist. Van Dycks ,,moddell“kdnnte gegeniiber der
Tiir gehangen haben. Die Gemélde werden sich mitunter in zwei Reihen
iibereinander befunden haben, da sonst die Pendants nicht nebeneinander
hingen. Der Kamin konnte rechts neben der Tiir gewesen sein, die Fenster
rechts und links neben dem Van Dyck. Dies bleibt jedoch Spekulation.

Nahezu alle Bilder hatten Kabinettformat, die Sujets waren kleinteilig
und detailgenau wiedergegeben. Sie forderten eine intensive Betrachtung,
einem Warteraum angemessen. Die Kiinstler stammten iiberwiegend aus
Deutschland, Holland und den Niederlanden, etwa ein Drittel aus Italien, die
ibrigen aus Frankreich und Spanien oder waren nicht ndher bezeichnet.
Etwas weniger als die Hilfte der Kunstwerke waren Geschenke, fiinfzehn
vom Konig gekauft, zwei geerbt, eins getauscht, zu elf machte Van der Doort
keine Angaben.'”! Sechzehn der Gemilde waren Portrits, davon sechs
Pendants, zehn weitere zeigten religiose Darstellungen, aulerdem gab es je
drei Stilleben und mythologische Szenen sowie je eine Allegorie, eine
Kabinettansicht und ein Genrebild. Neben fiinf reinen Landschaften fanden
sich Landschaftselemente auf weiteren neun Gemilden, so im Hintergrund
des Van Dyck und im Fensterausblick auf Diirers Selbstportrdt [30]. Christus
auf dem Olberg [22], die Heiligen Sebastian und Bartholomdius [20, 25], der
hl. Hieronymus [26], Maria und Johannes [27], die hl. Katharina [34] und
das Bacchanal [39] waren sidmtlich vor einem Landschaftshintergrund
dargestellt.

Hier lag kein straffes Dekorationsprogramm vor.'** 1. Hennen kommt
zu dem Ergebnis, dall die Grundiiberzeugungen des Konigs mit Schwerpunkt
auf religios-kontemplativen Themen und Portrits von (Geistes-) Verwandten
ausgedriickt worden seien. Dariiber hinaus verweise der Kontrast von
Landschafts- und Interieurdarstellungen auf das begrenzte irdische und das
ewige Dasein im Reich Gottes. Wiederholungen und Echos bestimmten die
inhaltliche Folge.'” Das Portriit des Erasmus [19] verweise auf die miles
christianus Thematik, die Skulptur David und Goliath [3], die Hirten- und
Familiendarstellungen auf die Rolle Karls I. als Beschiitzer seines Volkes.'**

Diese hier stark vereinfacht wiedergegebene Interpretation kann nur
durch weniges erginzt werden. Auf die von Hennen bezweifelten Beziige zu
aktuellen politischen Ereignissen scheint mir im Gegenteil auBer durch das

120 Dieser ,hye stoole‘ist nicht zu verwechseln mit dem ,,stool of ease* oder ,.close stool’
einer tragbaren, samtgepolsterten Toilette, ein Exemplar aus der Zeit Karls II. hat sich in Hampton
Court erhalten. Der groom of the stool stand den grooms of the bedchamber vor und besal} einen
sehr privilegierten, wenn auch prestigelosen Posten am Hof, den u. a. die Grafen von Carlisle und
Holland innehatten. Asch, 131; Colvin IV., 12, 27, Anm. 2. Das entsprechende Ortchen, der
“klosstulrom*, befand sich neben dem ,,coffer chamber*, Millar (1958 -60), 178, Nr. 47.

121 [ch komme damit zu einem anderen Ergebnis als Hennen, 147.

122 Hennen, 152.

12 Hennen, 155, 150 f.

12 Hennen, 157, 149, 151.
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Erasmus Portridt [19] auch durch die sich vielleicht darunter befindenden
Bildnisse der schottischen Ahnen Karls I. [18, 21] angespielt worden zu sein.
Die Haufung von Themen der Glaubenspriifung, auf die Hennen verwies, wie
etwas Christus am Olberg [22], die Martyriumsszenen der Hin. Sebastian
und Bartholomdus [20, 25] und der hl. Hieronymus [26] verwiesen ebenfalls
auf den Bischofskrieg. Die Hingung neben der Tiir konnte durchaus
programmatisch zu verstehen sein. Diese Bilder sah der Besucher als letzte,
sie wiirden ihn auch nach Verlassen des Raumes beschiftigen. Nach den
Portrits des Kongspaares [31, 32] und Vater und Sohn Diirer [30, 33] traf
der Betrachter auf einen Geistlichen [28], die Heiligen Johannes [27] und
Hieronymus [26] in einsamen Landschaften und schlieBlich rechts und links
der Tiir auf die Heiligen Sebastian [20] und Bartholomdius [25]. Uber der
Tiir hing eine Anbetung der Konige [23], daneben Christus am Olberg [22].
In volligem Kontrast zu diesen Werken befand sich hier auch ein tanzender,
betrunkener Satyr [24], Inbegriff hemmungsloser Leidenschaften. Wihrend
ein Engel dem ohnmichtigen Christus den Kelch gibt, hat der Gefolgsmann
des Bacchus offenbar zu tief in denselben geschaut, er wirkt wie ein derbes
Gegenbild heidnischer Ignoranz zu diesem zentralen Moment der Passion.'”
Die zwei Heiligen Sebastian und Bartholoméus jedoch wiederholen durch ihr
Martyrium am Baum die Geielung und den Opfertod Christi am Kreuz, der
sich ihm in Gethsemane offenbarte.'*® In der Anbetung der Konige fand der
Ratsherr oder Botschafter ein Exempel fiir sein eigenes Verhalten, das Karl 1.
immer wieder wihrend der Vorbereitungen fiir den Feldzug gegen Schottland
gefordert hatte: Gehorsam und Furcht vor Gott und seinem Stellvertreter auf
Erden. Gleichzeitig unterstrich Karl I. in Analogie zu Christus seinen
Gehorsam Gott gegeniiber, dem allein er sich zu verantworten hatte.

Wie zwei weitere Beispiele zeigen, konnten verschiedene
Nachbarschaften durchaus beabsichtigt gewesen sein. Bei dem Dresdner
Portrdt Jan van Belcamps von Henrietta Maria in einer phantastischen
Architektur [32] hing ein kleines Landschaftsbild der Al. Katharina [34], auf
dem Engel Palmzweige sammeln. Die Konigin war am Festtag dieser
Heiligen, dem 25. November, geboren worden, Darstellungen von ihr hatten
daher eine besondere Bedeutung. Als Henrietta Maria eine Leinwand mit
einem Gemalde der hl. Katharina als Geschenk erhielt, wartete sie nicht, bis
das Bild gerahmt war, sondern lie} es gleich an den Vorhingen ihres Bettes
befestigen.'”’

Im Zentrum der beiden Fenster standen zwei grofle Bronzepferde, eins
davon ein Kentaur, die Prinz Henry gehort hatten. Karl I. hatte sie eigens aus
dem Kabinett in St. James’s holen lassen. Etwa genauso grofl wie das Pferd
auf dem ,,moddell*; miissen sie wie eine Wied erholung oder Verstiarkung des

125 Vgl. Matthdus 26: 39, 42; Johannes 18: 11. Das Thema der Eucharistie wurde durch die
drei Stilleben [12, 38, 40] angesprochen. Hebréder 5: 8 zufolge lernte Christus durch sein Leiden
Gehorsam. George Withers Emblem erklérte die Distel als Symbol fiir Geduld, die Leid in Freude
verwandelt, s. 0., 120, Anm. 59. Da die Distel iiber die Dornenkrone mit der Passion verbunden ist,
konnte sie so auch als Symbol fiir den wiederherzustellenden Gehorsam der Schotten verstanden
werden.

126 Der Satyr unter dem Bartholomdius erinnert an Marsyas, der von Apoll besiegt wurde.
Karl I hatte sich von Honthorst als Apoll darstellen lassen, ein Bild des Parnaf} hing in seinem
Schlafgemach.

27,8 o. 16, Anm. 41; u. 232; Green, 30. In der privie gallery hing inmitten der Vorfahren
Henrietta Marias ein Gemélde mit Maria, dem Kind und den hin. Katharina und Sebastian.
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Motivs bei Van Dyck gewirkt haben. Der Kentaur Nessos, der Deianeira
davonschleppt, die Gemahlin des Herakles und Schwester Meleagers, kann
wie der trunkene Satyr neben der Tiir als Verbildlichung der ziigellosen
Begierden gelten, die den Untergang der Tugend bewirken: Herakles, der den
Nessos totete, wurde vor Schmerzen durch ein mit dessen Blut getrinktes
Gewand in den Selbstmord auf dem Scheiterhaufen getrieben. Karl I.
hingegen bezwang auf dem Bild sein Pferd und besiegte die Leidenschaft, der
Kontrast zum Bronzekentauren bestitigte den Konig als Tugendheld.'*®

Obwohl also in erster Linie ein Kabinett fiir kleine, ausgesucht
kunstvolle Darstellungen wie jene des Torrentius,'” kann Van Dycks
‘moddell*“als inhaltlicher Kern diese Raumes gelten, dessen Rezeption durch
die gleichzeitig und zuletzt wahrgenommenen Kunstwerke bewullt gesteuert
wurde. Die Nédhe zu Werken gleicher Thematik unterstrich die Aspekte des
miles christianus, des Beschiitzers der salus populi und des Bezwingers der
Stinde und Begierde. Wie in St. James’s konkretisierte die Hingung den
Gehalt des Hauptwerkes. Die Beziige zu Schottland, die sich im ,chare
roome* finden, bringen das Portrit erneut in Zusammenhang mit der
Schottlandkrise. In diesem Raum wurden die Entscheidungen gefillt, die
ihren Verlauf bestimmten. Es ist jedoch nicht moglich zu bestimmen, ob das
Bild vor dem Friedensvertrag von Berwick 1639 oder danach entstanden ist.
Im ersten Fall wire es ein Appell an die Loyalitidt der Untertanen, hier speziell
der Ratsherren, im zweiten ein Monument der Niederschlagung des
Aufstandes, ein sichtbarer Beweis des Erfolges des Konigs und des
Staatsrates fiir die Botschafter. Karl I. war sich bewuf3t, da} seine Portréts
das Bild, das sich die nachfolgenden Generationen von ihm machten,
bestimmen wiirden."*® Vielleicht hielt er aus diesem Grund Anspielungen auf
tagespolitische Ereignisse gering, die von den Zeitgenossen zwar verstanden,
fiir spétere Betrachter jedoch irrelevant wurden.

12 Der benachbarte Kopf Faustinas, der Gemahlin Marc Aurels, konnte an die
Verwandtschaft des Gemaildes mit dessen Reiterstatue erinnert haben. In Coelum Britannicum vom
18. Februar 1634 zihlte ein Kentaur zu den ,,cosmic vices®, Orgel und Strong, 67; vgl. auch die
Olskizze des Rubens, der Kentaur Chiron unterrichtet Achill, de Poorter, Jansen, Giltaji, 102, Nr.
27. Das zweite Fenster des ,,chare roome* wiederholt in dhnlicher Weise das Ende der Galerie von
St. James’s, wo inmitten der Caesaren Tizians und G. Romanos Guido Renis Taten des Herkules
versammelt waren. David und Goliath, das sich im ersten Fenster befand, hing als Gemailde in der
vorderen Hilfte der Galerie. Karls 1. Biiste von Le Sueur ,,after the Auncient Roman fasshion* mit
einem Drachenhelm wurde vielleicht beim Eintreten gleichzeitig mit dem Van Dyck erblickt. Sie
konnte auf die mythische Abstammung von den Trojanern und den Hl. Georg anspielen. Sumner, 86
f., Nr. 10.

12 Eigentlich Jan Simonisz. van der Beeck. Das kleine Stilleben mit liegenden Weingldisern,
in denen sich die Kirchtiirme Haarlems spiegelten [38], und die groBe ritselhafte Allegorie, ein
sitzender Riickenakt mit Geldbeutel, Totenschidel, einer Spinne auf einem Buch, griinem
Spitzenschal und zwei fliegenden Pfeilen [10] hingen sich am Ende des Raumes gegeniiber. Durch
Karls I. Intervention wurde der Kiinstler aus holldndischer Gefangenschaft befreit. Gemar-Koeltzsch
I, 985 f. Auch ein Tondo mit einem emblematischen Stilleben aus Glédsern, Kriigen und Zaumzeug
von 1614, heute im Amsterdamer Rijksmuseum, befand sich in Karls I. Sammlung, obwohl Van der
Doort es nicht verzeichnete. Das Bild trigt Karls I. Sammlungszeichen. Ger Luijten et al. (Hg.),
Dawn of the Golden Age. Northern Nederlandish Art 1580-1620, Amsterdam 1993, 605, Nr. 277.

130g, 0., 44, Anm. 1. Auch dieses Portrit des Konigs diente als Vorbild fiir parlamentarische
Offiziere. Alexander Popham (1605-1669) lief sich auf einem Gemilde in Littlecote House @hnlich
darstellen. Das Schild fehlt, dafiir tobt im Hintergrund eine Schlacht, der Oberst streckt seinen Arm
mit dem Kommandostab aus. Popham hatte 1663 auf Littlecote Karl II. zu Gast.
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I1. Die Familie Karls I., 1632 (Buckingham Palace)’

Karl I. und Henrietta Maria sitzen mit ihren beiden &ltesten Kindern vor einer
Saulenarchitektur mit Draperie, links neben dem Konig steht ein Tisch mit
den Insignien, dariiber erscheinen die Parlamentsgebdude Westminsters in der
Ferne. Die konigliche Familie nimmt etwas mehr als die untere Bildhilfte ein.
Karl 1. tridgt ein schwarzes Gewand mit silbernem Spitzenbesatz, einer
Halskrause und einen schwarzen, breit mit rosafarbener Seide eingefal3ten
Umhang mit dem Abzeichen des Hosenbandordens. Der Lesser George hingt
an einem blauen Band. Der Konig blickt ernst zum Betrachter, wihrend
Henrietta Maria ruhig lichelnd zu ihrem Gemahl schaut und ihre etwa ein
halbes Jahr alte Tochter Mary auf den Knien hilt. Henrietta Marias
goldgelbes Gewand zieren blaue Schleifen am reichen Spitzenbesatz. Die
Princess Royal trigt ein langes weifles Kinderkleidchen und eine goldene
Kette um die Schultern. Sie hélt sich mit der Rechten an der Hand ihrer
Mutter fest und steckt den linken Arm zum Betrachter aus. Charles, der
zweijdhrige Prince of Wales, steht zwischen dem mit rotem Samt bedeckten
Tisch und dem Stuhl seines Vaters. Karls 1. rechte Hand ruht mit einem
Papier auf der Tischkante, der Prinz erscheint wie unter dessen schiitzendem
Arm. Er trigt ein dunkelgriines Kinderkleid und schaut zum Betrachter,
wihrend seine linke Hand zu seiner Schwester weist, die andere ruht auf dem
Knie seines Vaters. Zwischen dem Konigspaar spielen zwei kleine italienische
Windhunde, passend zu den Farben der Gewiénder. Auch die schwere,
goldene Brokatdraperie mit ihrer dunklen Riickseite hinter Henrietta Maria
wiederholt die Farben der Gewénder. Van Dyck legte groBen Wert auf die
Wiedergabe der Stofflichkeiten. Der matte Brokat hebt sich von der
schimmernden Seide ebenso ab wie von dem weichen Samt. Neben dem
stumpfen Stein der Sidule erstreckt sich atmosphirisch tief der
wolkenbedeckte Himmel, durchgliiht von den Strahlen der verborgenen
Sonne. Das Verschmelzen von innen und auflen, von nah und fern bestimmt
die Konzeption des Bildes, das den Betrachter {iber die genauen
Ortlichkeiten - vor einem Fenster, auf einer Terrasse - im unklaren ldBt. Der
Gesamteindruck ist von einer zuriickhaltenden, neutralen Farbigkeit, gegen
die sich die Kopfe, der rote Tisch und die Gewinder Henrietta Marias und
ihrer Tochter abheben.

Dieses Bild war einer der ersten Auftrige des Konigs, Van Dyck wurde
fiinf Monate nach seiner Ankunft dafiir bezahlt. Moglicherweise hatte er sein
Atelier noch nicht vollstindig oder nur provisorisch eingerichtet, wie die

' Zu Provenienz, Restaurierung und Kopien s. Millar (1963), 98, Nr. 150; id., (1982), 46 f.,
Nr. 7. Schon Bellori, 264 f., erwihnte das Bild: ,,Dipinse il Van Dyck i ritratti del Re medesimo, e
della Regina in mezze figure, tenendo fra di loro un ramo di mirto; un altro con i figliuoli ...“ Van
der Doort verzeichnete es als ,,done By Sr Anthonie Vandike. Inprimis ju M and Queene, Prince,
and the Princees Maria all in one peece Intire figures Soe bigg as the life whereby in a lanskipp
Westminster painted and One of the Queenes litle doggs. by. In a Carved Some part guilded frame.
pijntit opan raeht lijeht*, Millar (1958 -60), 42, Nr. 1. Zur Replik in Goodwood s. Jean Denucé,
Bronnen voor de Geschiedenis van de Vliaamsche Kunst V. Na Peter Pauwel Rubens. Dokumenten
uit den Kunsthandel te Antwerpen in de XVII® eeuw van Matthijs Musson, Antwerpen 1949, L und
185 f., Nr. 229, Brief von Picart an Musson vom 6. Juli 1658; Victor Champier und G.-Roger
Sandoz (Hg.), Le Palais-Royal d'apres des documents inédits (1629-1900). 1. Du Cardinal Richelieu
a la Révolution, Paris 1900, 167. Zu einer weiteren Kopie s. Alexandra R. Murphy, European
Paintings in the Museum of Fine Arts, Boston, Boston 1985, 92. S. auch Howarth in Vlieghe (2001),
81.
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schlechte Grundierung und die grobe Leinwand vermuten lassen.” Eine
Zeichnung mit einer Studie des Konigs ist in einer Kopie im Buckingham
Palace iiberliefert. Bis auf die Position des rechten Armes ist seine Haltung
hier bereits festgelegt.’

Ernest Laws Beschreibung des Gemildes als Darstellung ,,0of the peace
and happiness of their home life together* trifft nur auf den ersten Blick zu.
Ein gemeinsames Familienleben existierte kaum bei den Stuarts. Der Konig
und die Konigin fiihrten getrennte Haushalte. Die Erziehung der Kinder lag in
den Hénden ausgewihlter Adliger wie Lady Dorset oder William Cavendish,
Herzog von Newcastle.” Diese scheinbare Familienidylle kann statt dessen als
programmatisches Dokument des politischen Selbstverstindnisses Karls 1.
gelten. Es thematisiert seine Stellung als Konig dei gratia, der wie ein Vater
fiir das Gemeinwohl sorgt, indem er durch seine gesetzmélige Regierung und
einen legitimen Erben eine stabile Herrschaft garantiert. Der zweite Stuart
griff dabei auf monumentale Portrits des zweiten Tudorkonigs Heinrich VIII.
zuriick, die sich wie Van Dycks Gemilde in Whitehall befanden. Es sollte
seine Vorldufer in den AusmafBen noch ibertreffen und wurde das
wahrscheinlich grofite Leinwandgemilde mit einem koniglichen Portrit, das
bis zu dem Zeitpunkt in England entstanden war.°

Die beiden kleinen Windhunde sind durch ihre Bewegung und Farbe
Karl 1. und Henrietta Maria zugeordnet. Sie befinden sich zwischen ihnen,
einer wendet sich zu Karl 1., der andere springt am Kleid Henrietta Marias
empor. SchoBhunde vermitteln wie Kinder den Eindruck von Hdiuslichkeit,
eine groe Zahl von Hunden gehorte tatsdchlich zum Haushalt in den
Palisten.’ Sie symbolisierten die eheliche Treue, Fidelitas. Windhunde waren
zudem als heraldische Tiere fester Bestandteil der koniglichen Tkonographie.
Eine Zeichnung des Maerten de Vos von 1594, eine von siebzig Vorlagen fiir
die Dekorationsmaler des Festeinzugs von Erzherzog Ernst von Osterreich,
ist betitelt ,Fidelitas, getrouwicheyt“® Eine stehende Frau hilt mit der
Rechten einen Ring empor und wendet sich zu einem links an ihr
hochspringenden Hund. Dieser ist mit dem rechten Hund des Gemildes eng
verwandt, die Bedeutung der beiden Tiere als gegenseitige Zuwendung und
Treue des Paares ist offensichtlich.” Der aufmerksame Blick, den Henrietta
Maria ihrem Mann zuwirft, bestétigt dies und erinnert an das gleichzeitige
Doppelportrit in Kremsier. Fides kennzeichnete nach Thomas Elyot auch das
Verhiltnis zwischen dem Monarchen und seinen Untertanen als Fundament

% Millar (1982), 46. Van Dyck wohnte bis Ende Mai bei Norgate.

* Vey (1962), 278 f., Nr. 205, in der Sammlung des Herzogs von Kent. Eine Zeichnung
Henrietta Marias im Britischen Museum wurde nach dem Gemiilde angefertigt, ebenso die Olskizze
im Museum Boymans van Beuningen in Rotterdam. Millar (1963), 98; Hind (1923), 65, Nr. 45; De
Poorter, Jansen und Giltaij, 159, Nr. 64.

* Law, 5.

3 Carlton, 134; Marshal, 60 ff.; Sharpe (1992), 183 ff.

® Millar (1982), 47.

7 Zu den koniglichen Haustieren s. u., 180. Der kleine, sich dem Konig zuwendende Hund
erscheint fast identisch auf dem Interieur mit den Pembrokes, Millar (1963), Nr. 314.

8 Reinsch, 5, 172, 202, Nr. 112, im Antwerpener Prentenkabinett.

® Zur Fidelitas Tervarent 1., 93-96 V. Auch die Bedeutungen eines Hundes als Verkorperung
der Liebe und als Attribut der Caritas (IL.), eines ausgezeichneten Richters und Prinzen (IIl.) und der
Melancholie (IV.) konnten hier zutreffen. S. auch de Jongh (1986), 232 u. Anm. 11; Reinsch, 202.
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der Gerechtigkeit.'"” Die eheliche Treue des Konigspaares wird so zum
Symbol fiir die Verpflichtung des Konigs seinem Volk gegeniiber und fiir
dessen Loyalitdt zum Herrscher.

Windhunde sind seit dem 12. Jahrhundert in der Meute der englischen
Ko6nige nachweisbar und wurden zum besonderen Kennzeichen der Tudors."
Urspriinglich ein heraldisches Abzeichen Edwards III., wurde es iiber dessen
Sohn John of Gaunt an das Haus Lancaster weitervererbt und schlielich
Edmund Tudor bei der Verleihung des Herzogstitels von Richmond durch
seinen Halbbruder Heinrich VI. zuerkannt.”” Edmund war der Sohn
Katharinas von Valois, der Witwe Heinrichs V., und des Walisers Owen
Tudor. Er heiratete Margaret Beaufort und wurde Vater Heinrichs VII., des
Begriinders der Tudor Dynastie. Heinrich VII. ibernahm den Windhund der
Richmonds."? Sein Sohn Heinrich VIII. fiihrte ihn in die Heraldik der Tudors
ein. Der Hund stiitzte nun mit dem roten walisischen Drachen das konigliche
Wappen, wie es auf Heinrichs VIII. Familienportrdiit zu sehen ist. Auf dem
Revers des GrofBsiegels lie} er einen Windhund neben dem reitenden Konig
laufen. Der Windhund der Tudors war immer weif3, mit einem rot-goldenen
Halsband ohne Leine."* Jakob I. dnderte die Wappenhalter in Lowe und
Einhorn, behielt jedoch den Windhund auf verschiedenen Siegeln, die Karl 1.
tibernahm. So erschien der Hund auf dem Siegel des Court of Common
Pleas, des Gerichtshofs fiir Zivilrechtsklagen, der sich im Parlamentsgebdude
Westminsters befand.'> Es handelt sich also bei den Windhunden um zwei
ausgesprochen edle und konigliche Symbole ehelicher Treue.

Die Ehe war die Keimzelle der Familie, die besonders in
protestantischen Liandern nach der Reformation zunehmend als Fundament
der Gesellschaft anerkannt wurde. Der schwindende Einflul der Ideale von
Jungfriulichkeit und Keuschheit hatte zu einem Gewinn an sozialem Status
fir die Familie und zu ihrer neuen Rolle beigetragen.'® In den privaten
Haushalten entwickelte sich in England zu Anfang des 17. Jahrhunderts eine
partnerschaftliche und von Zuneigung geprigte Form der Ehe, die sich von
dem strengeren, distanzierten Verhiltnis der Eheleute fritherer Generationen
deutlich unterschied.!” Theoretisch unterstand die Frau, und mit ihr Kinder
und Dienerschaft, jedoch weiterhin dem Mann, der fiir ihre Versorgung und
ihren Schutz verantwortlich war. Er besall die alleinige Autoritit, die er mit
Vernunft, Uberzeugung und sanftem Druck ausiiben sollte. Die ideale
Ehefrau sollte dementsprechend gehorsam, schweigsam, geduldig,

10 Elyot, 211 f.: ,,Oh what publike weale shulde we hope to haue there, where lacketh
fidelitie, whiche as Tulli saieth is the foundation of iustyce?. In den vereinten Konigreichen
GroBbritanniens gab es nur eine Treuepflicht der Untertanen, ligeance, die der Person des Konigs
galt. Ritter, 605.

' Stanford London, 139.

12 Stanford London, 151, 162.

'3 Heinrich VIL war als einziger Sohn seit Geburt Herzog von Richmond. Ob der Windhund
in Van Dycks Portrits des James Stuart, Herzog von Lennox, in Kenwood und New York mit dem
Hund der Richmonds zu verbinden ist, muf} offen bleiben, da Lennox erst am 8. August 1641 1. Graf
von Richmond wurde. Dieser Titel war 1624 durch den Tod seines Onkels Ludovick (1574-1624), 2.
Herzog von Lennox, seit 1613 Graf von Richmond, erloschen. Millar (1982), 91, Nr. 48; Wheelock
und Barnes, 259 ff., Nr. 66.

' Stanford London, 141-146.

13 Stanford London, 141.

16 Schochet, 57; Wrightson, 66.

7 Wrightson, 70 f., 92, 103.
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bescheiden und liebevoll sein. Die Realitit war davon meist weit entfernt.
Beide Vorstellungen, von einer freundschaftlichen Ehe und die der
Machtstellung des Gatten und Vaters, existierten parallel. So riet Jakob I.
seinem Sohn im Basilikon Doron:

treat her in all things as your Wife and the halfe of
your selfe, command her as her Lord, cherishe her as
your helper, rule her as your pupill, & please her in
all things reasonable ... ye are the heade, she is your
body: It is your office to command, and hers to obey;
but yet with suche a sweet harmonie, as she should
be as readie to obey, as ye to commande ... your loue
beeing whollie knit vnto her, and all her affections
louingly bent to followe your will.'®

Die Darstellung Henrietta Marias, die zu ihrem Mann an ihrer Seite
hinschaut, entspricht diesem Ideal liebenden Gehorsams.

Gehorsam war die Pflicht der Ehefrau und der Familienmitglieder ihrem
Oberhaupt gegeniiber, so wie die Untertanen ihrem Konig Gehorsam
schuldeten, im Bild ausgedriickt durch die Untersicht." Der Vergleich der
Familie mit dem Staat und des Vaters mit dem Herrscher war ein
Gemeinplatz, der nach der Reformation seit der Mitte des 16. Jahrhunderts in
England Verbreitung fand. Seine Bedeutung zur Erlduterung der absoluten
Monarchie erhielt er jedoch erst nach 1603.%° Der Ursprung dieser Analogie
liegt in der Antike. Plato hatte in seiner Republik die Familie als Grundlage
der Gesellschaft bezeichnet, dhnlich beschrieb Cicero in De officiis die
Familie als die Kinderstube des Staats. Aristoteles sah in seiner Politik den
Ursprung eines Staates in einem Haushalt und beschrieb den Konig als den
Vater seines Volkes.?! Das 5. Gebot, ,Ehre Deinen Vater und Deine
Mutter“ (2 Mose 20:12), wurde auf Konige iibertragen, die Forderung nach
Gehorsam war gleichfalls biblisch sanktioniert (Romer 13). Gehorsam war
ein Befehl Gottes. Wer seinem Herrn, Vater oder Konig gehorchte,
gehorchte damit automatisch Gott.”* Der patriarchalischen Theorie zufolge,
wie sie vor allem Jean Bodin und spiter Robert Filmer verbreiteten, erhielt
Adam, der erste Vater, der niemandem aufler Gott zu gehorchen hatte, von
diesem Macht und Autoritdt iiber seine Frau und Kinder. Die einzige
natiirliche und von Gott befohlene Macht war demnach die viterliche. Da die

18 Wrightson, 90 f., 104; Schochet, 67; Craigie, 131-135. Jakob L hatte in seiner Rede zur
Eroffnung des Parlaments das Verhiltnis von Mann und Frau mit jenem zwischen Kong und Volk
verglichen. So wie Christus der Kirche, so sei er seinen Untertanen vermihlt, und so, wie er seine
Ehefrau schitze, freundlich zu ihr sei, sich mit ihr verbinde und auf ihre Liebe hoffe, so sei es auch
mit seinem Volk. Kenyon, 48; Ernst H. Kantorowicz, ,,Mysteries of State. An Absolutist Concept
and its late Medieval Origins®, Harvard Theoligical Review 48 (1955), 65-91, 76, 87; Sharpe
(1989), 60.

19 Upon commandment of the king and obedience of the subject, doth his government
consist.*; Sir Edward Coke, zit. nach Ritter, 599, Anm. 4. Vgl. auch Shakespeare, The Taming of the
Shrew, V. ii. 156-157; und Epheserbrief 5 und 6.

20 Figgis, 150; Sommerville (1986), 29; Schochet, 5, 16, 19, 54 {., 63, 86.

2 Schochet, 20-24; Sharpe (1989), 55, 283.

2 Malcolm, 134; Conrad Russell, Unrevolutionary England, 1603-1642, London und
Ronceverte 1990, 184; Schochet, 6, 79 ff.; Figgis, 175.

2 Zu Filmers Patriarcha s. Greenleaf, 80-94; Schochet, 1, 7.
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Familie den Staat geschaffen habe, sei die Macht des Konigs jener des Vaters
vergleichbar. Sie wurde dem Konig nicht durch den Willen einer Mehrheit
oder eine Ubereinkunft, einen Vertrag, verliehen. Nach dieser Theorie hatten
die Menschen nie ohne Regierung gelebt, sondern in absoluter Monarchie,
deren Folge durch das Erstgeburtsrecht geregelt war. Die Menschen wurden
daher stets in eine untergebene Position geboren und seien nie frei genug
gewesen, um den Staat zu verindern oder eine eigene Regierung zu bilden.*
Weder Kinder noch Untertanen hatten im allgemeinen das Recht, sich zu
widersetzen, was Anarchie und die Zerstorung der Gesellschaft zur Folge
haben wiirde.” Staat und Gesellschaft waren untrennbar verbunden. Der
Ursprung eines Staates aus der kleinsten Einheit der Gesellschaft, der
Familie, ihrem Abbild in nuce, war damit fiir die Zeitgenossen
zufriedenstellend geklirt.”

Jakob 1. nutzte die Idee des pater patriae, um seine
Regierungsvorstellungen zu illustrieren. Er ging nie so weit, seine Herrschaft
mit ihr zu identifizieren oder sich auf sie als Legitimation zu berufen.”’ In
seiner berithmten Rede vor dem Parlament vom 21. Mérz 1610 verglich er in
einer Kette von Korrespondenzen Konige mit Gott, Vitern und Hiauptern:

The State of MONARCHIE is the supremest thing vpon
earth: For Kings are not onely GODS lieutenant vpon
earth, and sit vpon GODS throne, but euen by GOD
himselfe they are called Gods. There bee three
principall similitudes that illustrates [sic] the state of
MONARCHIE: One taken out of the word of GOD; the
two other out of the grounds of Policie and
Philosophie. In the Scriptures Kings are called Gods,
and so their power after a certaine relation compared
to the Divine power. Kings are also compared to
Fathers of families: for a King is trewly Parens
patriae, the politique father of his people. And lastly,
Kings are compared to the heads of this Microcosme
of the body of man.?®

Von den drei Kernpunkten der patriarchalischen Theorie, dem Ursprung des
Staates in der Familie, der Verpflichtung des Konigs seinem Volk gegeniiber
und dem Gehorsam des Volkes gegeniiber dem Konig,” betonte Jakob 1.
besonders seine Verantwortung gegeniiber seinen Untertanen:

2 Sommerville (1986), 30 f.; Greenleaf, 23; Schochet, 12, 55. Vgl. auch o., 82, Anm. 147.

% Sommerville (1986), 30. Brathwait schrieb 21633, 155: ,,As every man’s house is his
Castle, so is his family a private commonwealth, wherein if due government bee not observed,
nothing but confusion is to bee expected.*; und als Marginalie: ,,Domus (inquit Aristoteles) est quasi
parva Civitas, & Civitas quasi magna domus.*

% Schochet, 10, 63 ff.; Sommerville (1986), 34.

2 Schochet, 87 f.; Greenleaf, 87; Sommerville, 33.

2 7it. nach Greenleaf, 60 f.; die ganze Rede bei Kenyon, 12-14; s. auch Wende (1991), 62.
Auch Karl L. hatte sich als ,,political parent“seiner Untertanen bezeichnet, Sharpe (1992), 188.

% Schochet, 10.
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And as their naturall father kindly maister, thinketh
his greatest contentment standeth in their prosperity,
and his greatest suretie in hauing their harts,
subiecting his owne private affections and appetites to
the weale and standing of his subiectes, euer thinking
the common interesse his cheefest particulare.*

Indem sich Karl I. im Kreis seiner Familie als deren Oberhaupt darstellen lief3,
griff er die patriarchalischen Gedanken auf, die unter seinem Vater Eingang in
die politische Theorie gefunden hatten. Aufgrund der ihm von Gott
verliehenen Macht war der Schutz und das Wohl des Volkes seine erste
Pflicht, so wie ein Vater fiir seine Familie Sorge zu tragen hatte. Der kleine
Prince of Wales findet Halt am Knie Karls 1. und steht geborgen unter seiner
Fittiche. Im Gegenzug konnte der Konig die Liebe, Treue und den Gehorsam
seiner Untertanen erwarten, wie der Ehemann von seiner Frau und wie es
Karl I. hier von Henrietta Maria erfihrt. Vielleicht spielt auch ein weiteres
Detail auf diese Analogie privater und gottlich-koniglicher Macht an. Die
Form der Wolkenbildung in der oberen Hilfte des Himmels, wo die
Sonnenstrahlen durch ein Wolkenloch dringen, wiederholt sich fast identisch
auf selber Hohe in dem V-formigen, nach unten sackenden rechten Teil der
Draperie, deren Hintergrund finster und unbestimmt bleibt. Himmlischer und
héduslicher Bereich, innen und aufBen, Licht und Schatten werden hier in
gleicher Form entgegengestellt.

Das Bild des Konigs als Familienvater schliet zwei wichtige Aspekte
seiner Aufgaben dem Volk gegeniiber ein, den eines Leitbildes und den des
Beschiitzers. 1614 fafite der Sprecher des Parlaments, Ranulph Crew, als
Antwort auf die Eroffnungsrede Jakobs I. dessen Vorstellung des Konigtums
zusammen:

Your Majesty is the image and representation of God
upon earth, for kings be gods upon earth, sitting upon
God’s throne to administer justice and judgment unto
his people; they be patres patriae, the parent of the
people to tender them as their children. They are the
head of the people for direction and preservation, and
therefore to your majesty (as representing God) we
owe all honour and legal allegance.”’

Der Konig als Vorbild fiir seinen Hof und seine Untertanen war eine gingige
Forderung der Fiirstenspiegel, die Jakob 1. im Basilikon Doron wiederholte
und die einer der Griinde fiir Karls I. Reform seines Hofstaats wurde.*” Da
das Volk, so Jakob 1., wie Affen dazu neige, seinen Herrscher nachzuahmen,
miisse dieser mit gutem Beispiel vorangehen, ,,giving light to your servantes
to walke in the path of vertue®. Der Lebenswandel des Konigs miisse wie ein
Gesetzbuch und Spiegel fiir die Untertanen sein, in dem sie sehen konnen, wie

* Craigie, 55.
31 Zit. nach Wende (1991), 62.
32 Sharpe (1992), 209.
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sie ihr eigenes Leben fiihren sollen.”® Karl I. war sich dieser Rolle als Vorbild
bewullt und lieB 1630 neue Regeln fiir das Verhalten am Hof aufstellen,
‘which from thence may spread ... through all parts of our kingdoms.“** Der
Konig und seine Hoflinge sollten ein Beispiel an vollkommenen
Umgangsformen, Decorum und MiBigung sein, ,,our house may be a place of
civility and honour.*“> Wer fluchte, trank, wihrend der Arbeitszeit Karten
spielte oder sich schlimmeres am Hof zuschulden kommen lie3, mufite
gehen.”® Van Dycks Darstellung des Konigs als dominanter Vater und
Henrietta Marias als ihren Mann verehrende, brave Mutter mit ihren Kindern
zeigt das Bild einer idealen Familie, das die praktische Funktion besal3, den
Hoflingen und Besuchern Whitehalls als Modell zur Nachahmung zu dienen.
Die erste Pflicht der koniglichen Ehe war die Sicherung der
Thronfolge. Ein legitimer Erbe garantierte den friedlichen Ubergang von
einer Regierung zur nichsten. Die gro3e Zahl der Portrits, die Van Dyck von
den Kindern Karls I. und Henrietta Marias schuf, beweisen nicht nur die
Fruchtbarkeit dieser Ehe, den Stolz der Eltern und die Fortdauer der
Dynastie der Stuarts. Moglicherweise tragen sie dariiber hinaus eine
politische Konnotation. Auf zwei Medaillen des Jahres 1635 zeigt die
Vorderseite das Konigspaar und der Revers ihre drei dltesten Kinder. Die
Umschrift lautete REGIS REGNORVM POPVLIQVE SALVS, ,die Sicherheit des
Konigs, der Konigreiche und des Volkes* auf der ersten Medaille, und
verkiirzt REGIS POPVLIQVE SALVS auf der zweiten.’” Schon Jakob I. hatte
Miinzen mit der Umschrift SALUS POPULI SUPREMA LEX herausgegeben.® Es
ist das Wohl des Volkes, das R. Crew mit ‘preservation bezeichnete. Wie
bereits angesprochen, betonte Jakob I. stets, er stelle das offentliche
Wohlergehen vor seine eigenen Interessen.”” Auch fiir Karl 1. hatte die
Staatsrdson erste Prioritit, wie er am 17. Mirz 1628 dem Parlament
versicherte: ,,... him that, both out of nature and duty, hath most care of your
preservations and prosperities.”“* Basierend auf der Vorstellung, Familien
hitten sich zu einer Gemeinschaft zusammengeschlossen, um ihr
Wohlergehen und ihre Sicherheit zu gewihrleisten, besal das Volk das
Recht, gemil} seiner Interessen regiert zu werden. Es war daher die Pflicht

3 Craigie, 53, 137, 105. Jakob L berief sich dabei auf Plato. Sein eigener Lebensstil war
kaum als Vorbild geeignet: ,he was a man wonderfully passionate, much given to swearing, and he
was not so careful in his carriage as he might be‘, Goodman, 92. Der Autor (1583-1655) war seit
1625 Bischof von Gloucester.

3* Zit. nach Sharpe (1987), 20.

35 Zit. nach Sharpe (1992), 211.

3 Sharpe (1992), 209 f.

37 Hawkins, 273, Nr. 72, 274, Nr. 74. Da. Lloyd, Memoires of the Lives, Actions, Sufferings
and Deaths of ... Excellent personages ... With the Life and Martyrdom of King Charles I, London
1668, 174, sprach von den Prinzen als ,,those Props of Empire, surer than Armies or Navies ...

38 Goodman, 268.

¥ Sommerville, 124: ,,anteponere salutatem populi ante voluntatem.“(1614).

40 7it. nach Kenyon, 81; s. auch o., 138, Anm. 30. In einem Brief an dasselbe Parlament vom
12. Mai 1628 hatte er geschrieben: ,,it is not in our heart nor will we ever extend our royal power,
lent unto us from God, beyond the just rule of moderaton in anything which shall be contrary to our
laws and customs wherein the safety of our peoples shall be our aim*; zit. nach Sommerville, 167.
Karl I. verbreitete seine Absicht auf Goldmiinzen, die u. a. die Umschriften AMOR POPULI
PRAESIDIUM REGIS und CULTORES SUI DEUS PROTEGIT trugen, Brooke, 203. Auch Kevin Sharpe kam
zu dem Schluf}, Karl I. sei iiberzeugt gewesen, ,.courses for the good of the commonweal* zu
verfolgen, Sharpe (1992), 954. 1640 spielte Karl 1. in Salmacida Spolia die Rolle des Philogenes,
des Freundes seines Volkes.
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35, 36

des Konigs, das Gemeinwohl, die Freiheit und den Besitz der Biirger durch
seine Herrschaft zu sichern und zu bewahren.*' Er hatte sich dabei an die
bestehenden Gesetze zu halten und nur in dringenden oder notwendigen
Fillen die Macht, durch seine Prirogative aulerparlamentarischen Zugriff auf
den Besitz seines Volkes zu nehmen, um so diesen Besitz zu sichern. Was ein
Notfall war, wie etwa ship money, bestimmte der Konig.**

Der Konig war in seinem Vorrecht von der Freiheit seines Volkes
abhidngig. Wihrend er Freiheit und Wohlstand durch seine Prérogative
verteidigte, konnte ihm nur ein freies und reiches Volk optimal dienen und
seine Macht und Autoritét stirken, ohne die er nicht handeln konnte. Das
Verhiltnis von Konig und Volk war so reziprok. Der Konig konnte den
Besitz durch den Zugriff auf ihn schiitzen, gleichzeitig war seine Macht von
diesem Besitz abhingig. Der Schutz setzte die Erhaltung der Macht voraus.*

Es ist daher vermutlich kein Zufall, wenn der Prince of Wales, der erste
Erbe der geeinten Konigreiche GrofBbritanniens seit Geburt, Garant fiir die
friedliche Kontinuitit der Dynastie, des Staates und damit des Gemeinwohls,
in einer Achse mit den Parlamentsgebduden steht. Das Papier, das Karl I. in
seiner Hand hélt und das wie eine Verbindung zwischen Krone und Kopf des
Prinzen wirkt, ist als Ausdruck seiner gesetzgebenden Macht zu verstehen.
Der Prinz, die Zukunft des Reiches, steht also buchstiblich unter dem
schiitzenden Arm des Gesetzes. Es wurde von Gott befohlen und von seinem
Verwalter, dem Konig, und dessen Legislative in Westminster ausgeiibt. Die
Darstellung der Kinder, auf diesem Bild besonders des Prinzen von Wales
und auch seiner Schwester Mary, kann daher als Ausdruck von Karls I.
Verpflichtung gegeniiber dem salu populi verstanden werden, das wiederum
die Stirkung seiner Macht als Konig bedeutete.**

In der Ferne werden am Ufer der Themse die Kapelle von St.
Stephen’s, Westminster Hall und, unmittelbar neben der Siulenbasis,
wahrscheinlich der Uhrturm sichtbar. Die 500 m von Whitehall entfernten
Gebidude sind sehr viel kleiner dargestellt, als sie vom Palast aus hitten
erscheinen miissen. Sir Ernest Law vermutete daher, Van Dyck konne diese
Ansicht von einem Fenster seines Ateliers in Blackfriars gemalt haben, das 2
km Luftlinie von Westminster entfernt war. Das andere Ufer hitte dann
jedoch seinen Blick behindert, auch wire die Perspektive eine andere
gewesen. St. Stephen’s befand sich im rechten Winkel zur Themse,
Westminster Hall steht parallel zu ihr, der Uhrturm war etwa 75 m vom
Eingang der Halle entfernt. Van Dyck konnte sich daher vermutlich einen
Kilometer weiter im oberen Knick der Themsekurve befunden haben, etwas
unterhalb von Somerset House, von dessen Terrasse Canaletto um 1747 die

*' Sommerville, 35, 70.

2 Sommerville, 36, 41, 50, 77, 132, 158, 162, 171; Ritter, 596-603, 613, passim. Um die
Legalitit des Schiffsgeldes zu beweisen, wies Richter Berkely nach, dal Rex = Lex war, alle
Handlungen des Konigs waren legal. Butler, 57.

* Sommerville, 79, 136. ,,My maxim is that the people’s liberties strengthen the King’s
prerogative, and the prerogative is to defend the people’s liberties.”, Karl I. 1628 zum Parlament,
zit. nach Sommerville, 134.

“ Er wurde auch als ,fountain of justice and protection* bezeichnet, Kenyon, 248. Nach
Ausbruch des Biirgerkriegs wurde die Formel ,salus populi sola et suprema lex”“ von
Parlamentariern umgedeutet und so interpretiert, dafl jedes Volk das Recht besitze, dem Herrscher
Widerstand zu leisten; Absetzung und Exekution wurden dadurch gerechtfertigt. Sommerville, 74 f.,
passim.
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Themse wiedergab. Vielleicht stand er auf der Hohe des Savoy, damals ein
Armenhaus, von wo spiter Claude Monet dieselbe Aussicht malen sollte. Die
Themseseite des Savoy scheint jedoch nur bei Ebbe zugénglich gewesen zu
sein. Auch von diesem Punkt aus hitten die Gebdude Westminsters grofler
erscheinen miissen, als Van Dyck sie darstellte.*

Die Regierungsgebiude waren die Uberreste des Palastes von
Westminster, der nach der Verlegung des Regierungssitzes von Winchester
nach London im 11. Jahrhundert wichtigste Residenz wurde. Er brannte 1512
zu Beginn der Regierung Heinrichs VIII. nieder, worauthin der Konig nach
Whitehall umzog. Das Parlament, die Gerichtshéfe und Teile der Verwaltung
blieben in Westminster. So waren dort in der 70 m langen Westminster Hall
von 1097, durch Umbauten gegen 1400 verdndert, unter anderem das
Schatzamt, das Kanzleigericht und die Sternenkammer untergebracht. Die
beriichtigte star chamber verhandelte Gerichtsfille, die das
Gewohnheitsrecht oder die common law betrafen, wie etwa Krawalle,
Schldgereien, Betrug oder Meineid. Daneben sorgte sie fiir die Durchsetzung
der koniglichen Proklamationen und damit fiir die Realisierung der
finanziellen und sozialen Programme Karls I. Spektakulire Félle wie William
Prynne, der gebrandmarkt wurde und dessen Ohren verstimmelt wurden,
lieB die Sternenkammer in den 1630ern duBerst unpopulir werden.*® Die
Westminster Hall beherbergte auferdem bis zum 19. Jahrhundert den
obersten Gerichtshof Englands. Hier wurde Richard II. abgesetzt und
Thomas More, der Graf von Essex und spiter Strafford und Karl I. selbst
zum Tode verurteilt. Der Konig setzte die Richter ein. Auch das Parlament
war in seiner Existenz vom Konig abhingig, der das alleinige Recht zur
Einberufung und Auflosung besal. Die Oberkirche der Kapelle von St.
Stephen’s, die links im Bild mit ihrer Léngsseite zu sehen ist, war von ihrer
Siakularisation 1548 bis 1834, als sie niederbrannte, Sitz des Unterhauses.
Ihre Krypta ist erhalten und ebenso wie Westminster Hall in die heutigen
Parlamentsgebidude integriert. Das Oberhaus tagte in der ,,White Chamber*
des alten Palastes von Westminster. Das Parlament représentierte das Volk
und fungierte als Berater, Vermittler und als Schutzschirm zwischen
Monarch und Untertanen, ,,an excellent bank and screen between the prince

* Law, 8. Die Gebiude waren von Whitehall aus nicht gut genug zu sehen, vgl. Hollars
Blick auf Westminster und Lambeth, das von etwa der halben Strecke zwischen Whitehall und
Westminster gezeichnet wurde, und Hayes, Abb. 52. Hollars Blick von Whitehall nach Lambeth
zeigt den Palast des Erzbischofs in gleicher Grole wie Van Dycks Parlamentsgebdude, die
Entfernung Whitehall - Lambeth war dieselbe wie von Whitehall zum Savoy. Franz Sprinzels,
Hollar. Handzeichnungen, Wien 1938, Taf. 49, Nr. 249; Hind (1922), Taf. LVIL.98. Ein Foto einem
Balkon des Savoy zeigt die heutigen Parlamentsgebédude in ebenfalls vergleichbarer Grofe. William
C. Seitz, Claude Monet, Koln 1988, 41, Abb. 53. Zum Savoy s. Colvin III., 196-206; Hind (1922),
Abbn. 6, 84. Eine Ansicht von York House in Richtung Westminster von Jacob Esselens in der
Wiener Nationalbibliothek bei Harris und Higgott, 298, Abb. 92. Zu Canaletto s. K. T. Parker, The
Drawings of Antonio Canaletto in the Collection of His Majesty the King at Windsor Castle, Oxford
und London 1948, 53, Tafn. 73, 74; Michael Levey, The Later Italian Pictures in the Collection of
Her Majesty the Queen, Cambridge 21991, 18 f., Nr. 375. Die Ansichten des Claude de Jongh sind
nicht immer korrekt, John Hayes, ,,Claude de Jongh®, Burlington Magazine 98 (1956), 3-11;
Godfrey, 63, Nr. 29.

46 Kenyon, 117-120. Es wird oft tibersehen, dal von den 236 zwischen 1630 und 1641
gefillten Urteilen nur 19 eine Korperstrafe vorsahen, die Hilfte dieser Fille erregte daher wie bei
Prynne groles Aufsehen. Kenyon, 118; Colvin L, 545 £, IIL., 296; Palme, 185 ff.
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and people, to assist each against any encroachment of the other.”’’ Der
Konig galt als Kopf, das Parlament als die GliedmaBen des body politic.*®
Karl I. selbst beschrieb die Aufgaben des Parlaments fiir das Unterhaus als die
der Bewilligung von Geldern und der Anklage in Gerichtsfillen, und fiir das
Oberhaus als gesetzgebende Macht. Durch gerechte Urteile erhalte es die
Gesetze, die gleichermallen fiir das Volk, das Parlament und den Konig
gelten.” Die parlamentarischen Erlasse bestimmten, welche Gesetze in den
Gerichtshofen durchgesetzt wurden, obwohl das Parlament selbst auf keiner
schriftlich formulierten Rechtsgrundlage basierte.”® Der Konig, der die zu
besprechenden Themen vorgab, galt im Parlament als ,,in the highest state of
Majesty*:°' Jakob I., der zwischen 1614 und 1621 sieben Jahre lang kein
Parlament einberief und es dann wieder fiir die nichsten drei Jahre aufloste,
hielt nicht viel von dieser Institution. Er riet im Basilicon Doron, ,holde no
Parliaments but for necessitie of newe Lawes, which would be but seldome:
for fewe lawes and well put into execution, are best in a well ruled common-
weale.“>? Karl I. 16ste das Parlament 1629 in der Absicht auf,

to meet in Parliament again when our people shall see
more clearly into our intentions and actions, when
such as have bred this interruption shall have received
their condign punishment, and those who are misled
by them and by such ill reports as are raised upon this
occasion shall come to a better understanding of us
and themselves.™

Dies war nicht vor 1640. Als das Gemalde entstand, hatte Karl 1. bereits drei
Jahre erfolgreich ohne Parlament regiert. Oft ist zu lesen, er habe in einem
experimentellen Alleingang ganz ohne Parlament auskommen wollen. Dies
widerlegt jedoch das Parlamentsgebdude auf seinem Portréit. Zwar befindet es
sich deutlich unterhalb des Kopfes von Karl 1. - der Dachfirst der Kapelle
liegt genau auf der Hohe seiner Kinnspitze - und ist in groBerer Entfernung
wiedergegeben, als es tatsdchlich der Fall war. Auch liegt es unter finsteren
Wolken im Schatten. Doch ein Konig hitte kaum eine Institution mit ins Bild
genommen, wenn er eine willkiirliche Alleinherrschaft ohne sie geplant
hitte.™

In den zwei zitierten parlamentarischen Reden bezeichneten Jakob I.
und Ranulph Crewe den Konig als ,.sitting upon God’s throne*. Der Thron

4T Karls 1. Antwort auf die ,Nineteen Propositions®; 18. Juni 1642, zit. nach Kenyon, 22. Das
Parlament wurde auch als ,bed of reconciliation between the king and his people* bezeichnet,
Wende (1981), 25; s. auch Butler, 12. Zu St. Stephen’s s. Maurice Hastings, St. Stephen’s Chapel
and its place in the development of perpendicular style in England, Cambridge 1955, Tafn. 15-18.

“8 Wende (1991), 71; Kenyon, 24.

e Kenyon, 22; vgl. auch Sommerville in Sharpe und Lake, 64.

0 Sommerville, 97; Wende, (1981), 20, 23; Russell (1991), 11.

31 'Wende (1991), 72, aus der Erwiderungsrede des parlamentarischen Sprechers von 1640.

2 Craigie, 61; s. auch Kenyon, 30 f. Laut Sommerville in Sharpe und Lake, 55, konnen die
Parlamente von 1614 und 1621 nicht als richtige Parlamente gelten, Jakob I. habe daher dreizehn
Jahre ohne regiert.

33 A proclamation for suppressing of false rumours touching parliaments® vom 27. Mirz
1629, Kenyon, 86. Karl 1. versicherte jedoch, ,,we have shown by our frequent meeting with our
people our love to the use of parliaments®; ibid.

3% Zu dem selben Ergebnis kommt auch Howarth (1997), 85 f.
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oder chair of state stand auf einer Plattform unter einem Baldachin im
presence chamber Whitehalls.”> Auf einem Stich aus Pugets Histoire de
I’Entrée ... von 1639 sitzt das Konigspaar mit Marie de’Medici im presence
chamber auf vergleichbaren Stiihlen wie bei Van Dyck. Eine weitere Parallele
sind die unmittelbar neben ihren Eltern stehenden Kinder Karls I. und
Henrietta Marias.® Die Verwendung solcher chairs of estate und die
Anwesenheit der Prinzen entsprach also offenbar den tatsidchlichen
Gegebenheiten bei Audienzen.”” Das Haltungsmotiv Karls 1. liBt die
Konnotation aufkommen, er sitze auf Gottes Thron. Das Motiv eines
sitzenden Herrschers mit einem Mantel, der die linke Schulter und das rechte
Knie bedeckt, das linke Knie jedoch frei 1a6t, hat ihren Ursprung in antiken
Darstellungen des Zeus.”® Die romischen Kaiser iibernahmen diese Form, sie
findet sich etwa auf den Reliefs des Konstantinbogens. Die Szene der
liberalitas zeigt dort den Kaiser auf der sella curulis, dem Amtssitz der
Magistrate. Dieser Hocker mit gekreuzten Beinen dhnelt dem chair of
estate.”® Liberalitas war ein Ritual, in dem der Kaiser offentlich seine
Soldaten entlieB und so den Anbruch einer Friedenszeit markierte,
gleichzeitig versprach er die Sicherheit der Biirger. Sie war mit einer
Geldspende verbunden und galt daher als Ausdruck der Herrschertugenden
wie Milde, Gerechtigkeit und Wohltitigkeit.®* Dieser antike Brauch erinnert
an die Pflicht des Konigs gegeniiber dem Wohl seines Volkes. Uber die
Darstellungen Christi als Weltenrichter gelangte das Sitzmotiv mit Mantel in
die neuzeitliche Kunst und bestimmte die Portrits weltlicher Herrscher bis
hin zum Napoleon von Ingres.®' Karl V., Heinrich VIII. und Jakob I. hatten
sich in dieser Form darstellen lassen. Auf einem Stich Willem de Passes
erscheint Karl 1. mit dhnlicher Drapierung.®> Claussen beschrieb das Motiv
als ,,Typus gottlicher Majestit in der Haltung eines Caesaren”® Karl 1.
spielte in Love’s Triumph through Callipolis vom 9. Januar 1631 die Rolle
Jupiters, die Beziige zu den Kaisern Roms wurden bereits besprochen.®* In
Bezug auf die Parlaments- und Gerichtsgebdude im Hintergrund und das
gefaltete Papier in seiner Hand scheint das Sitzmotiv bei Van Dyck den

38, 0., 137 f., Anmn. 28, 31. Loomie, 28 f.; Sharpe (1992), 213. Zum chair of state s.
Millar (1982), 46, 47, Anm. 3. Bassompiere beschreibt seine Audienz folgendermafBen: ,,I found the
king on a stage raised two steps, the queen and he in two chairs, who rose at the first bow I made
them on coming in.“ Bassompierre, 42. Palme, 174, nennt dariiber hinaus einen erhohten Sitz in der
Kapelle, einen chair of justice in der Sternenkammer (vgl. Millar (1970-72), 231, Nr. 163) und
einen Thron im Banqueting House. Mir ist keine Darstellung dieses Throns bekannt. Karl I. scheint
nicht auf ihm portrétiert worden zu sein. Vgl. jedoch Hearn, 212, Nr. 142; Roberts (1999), 24, Abb.
27.

% Weitere Stiche aus Pugets Histoire de I’Entrée ... von 1639 bei Thurley, 228, Abbn. 306 a-
c¢. Sie stammen zum Teil von Wenzel Hollar.

57 7Zu einer Anekdote, bei der ein Botschafter den Hofzwerg mit dem Prince of Wales
verwechselte s. u., 147. Zu den chairs of estate, vgl. Millar (1970-72), 18, 81 ff., 172, 283.

38 Claussen, 11. Er fiihrt den Ursprung dieses Motivs auf die Geburt des Dionysos aus dem
Bein des Zeus nahe dem linken Knie zuriick. Zum Motiv des ,,breiten Sitzens“s. Tikkanen, 61 f.

5 Freedman, 135.

60 Freedman, 135; Der Kleine Pauly, s. v. liberalitas, congiarium.

o1 Claussen, 13, 19 ff., 26 f. Zur Umwandlung heidnischer in christliche Motive wie den
Gottesbildern Jupiters und Christi s. Donat de Chapeaurouge, Wandel und Konstanz in der
Bedeutung entlehnter Motive, Wiesbaden 1974, 2.

52 Hind (1955), Taf. 174 b; zu Karl V. s. Freedman, 133 ff.

63 Claussen, 25.

8 Zu den masques s. Orgel und Strong, 55, 70.
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Aspekt des Herrschers als Richter oder Gesetzgeber zu betonen. Erasmus
hatte von Richtern einen festen Charakter gefordert, sie diirfen keine
Emotionen zeigen.”” Dies konnte in der Siule hinter Karl 1. ausgedriickt sein.
Sdulen symbolisierten in der Antike securitas, spiter galten sie als Sinnbilder
der Fortitudo und der Constantia. Thomas Elyot hatte ,,constance and
stabilitie* als zentrale Eigenschaften eines Herrschers gefordert, besonderes
Kennzeichen eines festen Charakters sei dessen Liebe zur Gerechtigkeit.*

Das Sitzmotiv Henrietta Marias, die von ithrem Mann nur Mary genannt
wurde,®” mit ihrer gleichnamigen kleinen Tochter auf dem SchoB, erinnert an
Darstellungen Marias mit dem Kind. Als Ergédnzung zum entsprechenden
Motiv ihres Mannes, das auf Jupiter und Christus anspielt, wire dies
durchaus denkbar. Da die stindigen Angriffe der Puritaner und deren Angst
vor dem Papismus jedoch eine offene und deutlich katholische Ikonographie
in den offiziellen Staatsportrits verbot, fehlen hier konkrete Hinweise.®®

Der Konig in der tradierten Haltung Gottes auf dessen Thron driickt
seine Stellung als Konig von Gottes Gnaden aus, seine Macht ist jener Gottes
vergleichbar: ,,Kings are justly called gods for that they exercise a manner or
resemblance of divine power upon earth, for if you will consider the attributes
to God you shall see how they agree in the person of a king.“”” Der Ursprung
koniglicher Souverdnitit de jure divino war das Fundament absolutistischen
Herrschaftsanspruchs. Der Theorie des Divine Right zufolge verordnete Gott
die Monarchie, daher sei der Konig niemandem auller Gott Rechenschaft
schuldig und das Erbrecht zur Regelung der Thronfolge unverletzbar. Gott
befahl Gehorsam und verbot Widerstand.” Der Ursprung dieser Theorie lag
im Unabhéngigkeitsbestreben der Kaiser von der pépstlichen Macht im 14.
Jahrhundert. Sie war deren Antwort auf den Anspruch der Pipste, Gottes
Stellvertreter auf Erden zu sein.”' Heinrich VIII. iibertrug die Theorie der
Kaiser auf Konige als Argument in seinem Konflikt mit Rom.”* Auch Jakob 1.
reagierte mit der Ubernahme der Theorie auf die Kirche, um die Rechte der
Konige gegen den Papst und die schottischen Presbyterianer zu verteidigen.

65 Claussen, 25; Freedman, 138. Vgl. auch Thomas Blundeville, The learned Prince (1580):
‘For justice is of law the end, / The law the Prince’s work, I say. / The Prince God’s likeness doth
portend, / Who over all must bear the sway. zit. nach Tillyard, 93. Zur antiken mappa, einem
gefalteten Tuch als Symbol fiir Autoritit s. Freedman, 140, und den Eintrag im Kleinen Pauly.

66 Freedman, 136; Elyot, 254, 256, 224 ff. vgl. auch Ruscelli, Le Imprese illustri, 1580:
‘Fortezza dell’animo: comprendendo in se 1a Giustizia et essendo veramente la prima, e la
principale de tutti I'altre [Tugenden]‘; zit. nach Wittkower (1983), 394, Anm. 3 1. Sharpe (1992),
185, bezeichnete eine Sdule als ,,pillar of sovereignty*

% Marshall, 40.

8 7Zum Vergleich Henrietta Marias mit der Jungfrau Maria und der Kritik der Puritaner s.
Veevers, 103-109. Die Geburt Christi wurde von den Hofdichtern bei der Geburt des Kronprinzen
als Vergleich herangezogen, Baynes Coiro in Corns, 37. Auf den Gemilden Van Dycks wird die
Krone so dargestellt, da} die Jungfrau mit dem Kind im zentralen Fleuron nicht zu sehen war, s. o.,
54. Vermutlich ist auch Van Dycks Cupido und Psyche mit seiner Ikonographie der
Wiederauferstehung im Zusammenhang mit einem fiir puritanische Augen verborgenen
Katholizismus zu sehen.

% Jakob L. in der Rede zum Parlament vom 21. Mirz 1610, zit. nach Kenyon, 13.

0 Figgis, 5; Ritter, 624. Die Gesellschaft wurde als Teil der Natur angesehen, die ohne
Regierung nicht iiberleben konnte. Da Gott die Natur und deren Gesetze geschaffen hatte, waren
diese Gesetze die Gesetze Gottes, nur auf ihnen beruhte die Macht der Konige. Sommerville (1986),
47 f., vgl. auch Kenyon, 167; Tillyard, 22; Russell (1991), 41. Als Belege wurden u. a. die
Bibelstellen Johannes 19: 11 und 1 Petrus 2: 13-17 genannt.

! Figgis, 44, 65, 175.

" Figgis, 45, 90 f., 106, 145, 160.
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Diese nahmen fiir sich die Macht in Anspruch, Konige abzusetzen, wie es bei
Maria Stuart, Jakobs I. Mutter geschehen war, oder die Untertanen
exkommunizierter Monarchen von ihrer Treuepflicht zu entbinden.”” Da
Jakobs I. Anspruch auf den englischen Thron allein auf dem Erbrecht beruhte
und nicht unangefochten blieb,”* wurde gerade dieser Punkt fiir ihn
bedeutsam. Die Nihe des Prince of Wales zur Krone auf Van Dycks
Gemilde und ihre optische Verbindung durch das Papier in der Hand Karls 1.
verdeutlichen die Legalitit des Anspruchs des Erstgeborenen auf die
Nachfolge des Konigs von Gottes Gnaden. Genau unter einer Offnung im
Himmel, durch die das Licht strahlt, liegt die Krone, das Symbol der
koniglichen Autoritdt. Sie wird so als von Gott befohlen verbildlicht. Das jus
divinum, das gottliche Recht, existiert {iber und parallel zum alten englischen
Gewohnheitsrecht, fiir dessen Einhaltung die Gerichtshofe des Parlaments im
Hintergrund sorgen. Die Hand des Konigs mit dem Papier liegt in einer
Achse mit der Kapelle von St. Stephen’s und Westminster Hall, nach deren
Gesetzen er regiert. Dennoch ist er allein Gott fiir sein Tun verantwortlich.
Die Macht Gottes, angedeutet in der hellen Offnung der Wolkendecke, liegt
auBerhalb der Achse des Parlaments.”

Van Dyck hat diese politische Legitimation der Herrschaft Karls 1. in
einer sehr klaren und durchdachten Komposition dargestellt, in der die
bildliche Beziehung der Symbole gottlicher, weltlicher und legislativer Macht
ihrem tatsichlichen Verhiltnis entsprechen.”® Das Bild kann daher als
gemalte Theorie des Konigtums Karls I. gelten, der keine schriftlich
formulierte Darstellung seiner politischen Ansichten hinterlie. Die Analogie
von Familie und Staat illustriert die Fiirsorge und Gerechtigkeit des
Oberhauptes, die auf dem Gehorsam und der Loyalitit der Untertanen
beruht. Die Rechte und Pflichten des einen konnen nur durch die Einhaltung
jener des anderen gewahrt werden. Herrscher und Untertanen sind
voneinander abhingig.

Familienbildnisse gehorten nicht zur Ikonographie der Staatsportrits
europdischer Fiirstenhofe, England machte hier seit den Tudors eine
Ausnahme. Zuvor hatte es nur ein halbfiguriges Portrdt Bernhard Strigels von
der Familie Kaiser Maximilians I. gegeben, dessen Riickseite die hl. Sippe
zeigte. Beischriften biblischer Namen zu den Mitgliedern der kaiserlichen
Familie stellten den Bezug her. Das Bild war ein Pendant zum Portrdit der
Familie des Johannes Cuspinianus. Mit 72,8 x 60,4 cm war es daher eher
privater Natur als ein Staatsportridt. Auch Arcimboldos ganzfiguriges Portriit
Kaiser Maximilians II. mit seiner Familie von 1553 blieb ohne Wirkung im

7 Ritter, 589, 592; Sommerville in Sharpe und Lake, 58 f.

" Figgis, 106, 137, 176; Ritter, 590. Heinrich VIIL. hatte per Testament die schottische
Linie, die Nachkommen seiner Schwester Margarete und deren Mann Konig Jakob IV., von der
Erbfolge ausgeschlossen, Maria Stuart war die Enkelin Margarets. Statt dessen hitten die
Nachkommen seiner Schwester Maria, in erster Ehe mit Ludwig XII. von Frankreich und ab 1515
mit Karl Brandon, Herzog von Suffolk, verheiratet, nach dem Tod Elizabeths 1. den englischen
Thron besteigen sollen, Ritter, 589, Anm. 3. Die Rechtsgiiltigkeit des Testaments Heinrichs VIIL
war jedoch umstritten.

75 Eine der Miinzumschriften, die Karl 1. einfiihrte, lautete CHRISTO AUSPICE REGNO, Brooke,
203.

76 Nach Sommerville in Sharpe und Lake, 57, 70, existierte im England des frithen 17.
Jahrhunderts keine einheitliche politische Vorstellung. So konkurrierten mit dem divine right Ideen

des Staatsvertrags. Die Theorie des divine right wurde erst unter den Stuarts voll ausgeschopft und
setzte sich schlieBlich nach der Restauration in weiten Kreisen durch. Figgis, 141-145.
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hofischen Bereich. In Frankreich lieB sich der Staatsrat Fouquet de la
Varenne um 1607 als Stifter mit der Familie Heinrichs IV. portritieren, von
der es sonst nur graphische Darstellungen zu geben scheint.”’

Van Dyck hatte bis 1632 nur wenige Familienbildnisse gemalt, als
welche hier die Darstellung von Eltern mit Kindern auf einem Bild bezeichnet
werden; rechnete man die Pendants hinzu, wiirde sich die Zahl erhohen. Auf
den frithesten Gruppen von etwa 1616-18 in Londoner Privatbesitz und in der
Eremitage sitzen die Mutter rechts, ihr Kind auf dem Schof3, der Vater steht
links hinter ihnen. Auf dem Londoner Bild liegt sein linker Arm auf der
Stuhllehne, seine rechte Hand fiihrt hinter dem é&lteren Médchen eine halb
beschiitzende, halb prisentierende Geste aus. Seine Arme folgen dem rechten
Winkel der Leinwand, der Vater hélt die ohnehin dicht gedringte Gruppe
zusammen.’® Ebenfalls nah beieinander, fiillt die Gruppe in der Eremitage das
Bildformat aus. Eine Stuhllehne ragt links schrig ins Bild und unterstreicht
den Eindruck rdumlicher Enge. Der Vater wirkt hier ohne Hut weniger
weltménnisch, er neigt sich seiner Frau zu. Beide schiitzen in ihrer Mitte das
Kind mit seiner Puppe, das zum Vater aufblickt.” Diese beiden friihen
Antwerpener Familien unterstreichen neben den traditionellen Positionen von
Mann und Frau - die Frau passiv heraldisch links, vor dem héauslichen
Vorhang und unterhalb des Mannes dargestellt - die Geborgenheit und
Zuneigung, die die einzelnen Mitglieder in der Familie finden.

Ganz anders prisentiert sich die sogenannte Familie Lomellini in
Edinburgh, entstanden rund zehn Jahre spiter in Genua.*® GemiB des hohen
gesellschaftlichen Ranges von Nicoldo und Giovanni Francesco, den Sohnen
des Dogen Giacomo Lomellini aus erster Ehe, und dessen zweiter Frau
Barbara Spinola steht hier das selbstbewullte, souveridne Auftreten der
Dargestellten im Vordergrund. Die beiden Kinder Agostino und Vittoria
finden weniger Schutz als Fiihrung an der Hand ihrer Mutter. Barbara
Spinola Lomellini sitzt konventionell links und unterhalb der Ménner vor
einer Draperie. Sie fiihlt sich jedoch keineswegs unterlegen, wie ihre
aufrechte Haltung im Zentrum der Gruppe, ihr Blick aus den Augenwinkeln
und die Statue der Venus im Hintergrund mitzuteilen scheinen. Thr geriisteter
Stiefsohn, dessen elegante Pose Castigliones Ideal der grazia verkorpert,' ist
hier offenbar als Sieger dargestellt. Bei der Lanze aus Holz konnte es sich um

i Ludwig von Baldass, ,Die Bildnisse Kaiser Maximilians L Jahrbuch der

Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses 31, Heft 5 (1913), 247-334, 273,
Taf. 36; Heinz, 99-224, 111, Abb. 103, 185 f., Nr. 3; Heinz und Schiitz, 88 f., Nr. 52. Henri IV et la
reconstruction du royaume, Nr. 291 und Nr. 289.

78 McNairn, 158, Nr. 73; Kat. Yokohama, 144, Nr. 3. Barnes hilt es fiir das Werk eines
Nachahmers, Wheelock und Barnes, 98, Anm. 2. Das Haltungsmotiv des Mannes ist eine
Ubernahme aus Rubens’ Portrit der Familie Jan Brueghels d. A., Vlieghe, 60 ff., Nr. 79; The
Princes Gate Collection, Kat. Ausst. London, Courtauld Institute of Art, London 1981, 44, Nr. 66.
Es nimmt die Pose des Malers Lucas de Wael auf dem Portrit mit seinem Bruder Cornelis vorweg,
vgl. auch Porter auf dessen Familienbild. Das Motiv des sich um das jiingere Kind kiimmernde
dltere Médchen griff Van Dyck in dem Portrit der fiinf dltesten Kinder Karls 1. wieder auf, Millar
(1982), 71, Nr. 26, 72, Nr. 27; Wheelock und Barnes, 362, Nr. 101.

" Mai und Vlieghe, 396, Nr. 61.2, McNairn, 156, Nr. 72, vermutete hier ein Portrit des Jan
Wildens, er hat jedoch keine Ahnlichkeit mit dessen Portriit auf dem Galeriebild van Haechts, Mai
und Vlieghe, 375, R, 165, Abb.4, vgl. auch Gliick (1931), 120; Wheelock und Barnes, 97 f., Nr. 9.

8 L arsen (1988), L, 223, I, 147, Nr. 362, datiert es 1622-25; National Gallery of Scotland.
Catalogue of Paintings and Sculpture, Edinburgh 1957, 77, Nr. 120, als Datum 1623-27.

81 Und deren Pentimenti von Van Dycks Miihe zeugen, diese im Bild umzusetzen.
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eine Turnierlanze handeln, wie die Verdickung zum unteren Ende hin und die
Einkerbungen zum besseren Halt vermuten lassen. Das Ziel des
Lanzenstechens war es, den Gegner aus dem Sattel zu heben oder die Lanze
an dessen Helm oder Riistung zerbrechen zu lassen. Dieser Sport war zu
Beginn des 17. Jahrhunderts in Italien sehr beliebt. Wahrscheinlich ist die
Lanze hier ein Hinweis auf den Verteidigungskrieg Genuas gegen Savoyen
von 1625-27, an dem Nicold Lomellini teilnahm.®

Die drei weiteren Familienportrits, die Van Dyck zwischen 1630 und
1632 schuf, dhneln sich in auffallender Weise. Die Bildnisse der Familien
Leerse, Dibgy und Porter sind sdmtlich im Querformat und folgen den
iblichen Konventionen, lediglich bei Kenelm und Venetia Digby sind die
Attribute weltlichen und hiuslichen Daseins vertauscht.®> Auch diese Werke
zeigen nicht die Intimitdt der frithen Antwerpener Familienbildnisse.
Zuriickhaltende Gesten wie Porters Verbeugung, die Beriihrung der Hénde
der Leerses oder Venetia Digbys Hand auf der Schulter ihres Sohnes bringen
jedoch eine familidare Wirme und Verbundenheit zum Ausdruck, die dem
groflen Portridt der Lomellini fehlt. Um so mehr muf3 es daher iiberraschen,
auf dem reprisentativen Staatsportrit Karls 1. mit seiner Familie eine
Zirtlichkeit in der Beziehung der Ehepartner und eine natiirliche
Selbstverstdndlichkeit der Eltern im Umgang mit ihren Kindern zu finden,
besonders Henrietta Marias mit ihrer lebhaften kleinen Tochter, die weit iiber
eine politische Analogie als pater patriae hinausgeht.

Ein Jahr vor Van Dyck scheint Jan Lievens ein &hnliches, heute
verschollenes Bild gemalt zu haben: ,,zijne Majesteyt de welcke hy met de
Coninginne zijn Huysvrouwe den Prince van Wallis zijn zoon ende de
Princesse zijn Dochter mitsgaders vele groote Heeren gheconterfeyt heeft.
Daer over hy by de Coning van Groot-Brittagnen rijckelicken beloont is.*®*
1632 schuf H. Pot sein kleines Portrit des Konigspaares mit dem
Thronfolger, das im Zusammenhang mit dem Doppelbildnis in Kremsier
ndher zu besprechen sein wird. Offenbar lag dem Konig zu dem Zeitpunkt
viel an diesem Thema.

Eine offizielle Familiendarstellung des regierenden Herrschers hatte es
in England seit Heinrich VIII. nicht mehr gegeben. Edward VI., Maria Tudor
und Elizabeth I. starben kinderlos. Ein Portrdat von 1597 im Art Institute
Chicago zeigt Heinrich VIII., Elizabeth 1. und im Hintergrund Edward VI.,
Maria wurde nicht dargestellt. Es ist mit 63 x 78 cm zu klein und kiinstlerisch
zu provinziell, um als offizielles Auftragswerk oder gar Staatsportridt der
alternden Elizabeth I. gelten zu konnen. Jakob I. hatte sich lediglich auf
Stichen als Stammvater der Stuarts im Kreis seiner Nachkommen darstellen

8 Van Dyck a Genova, 278-281, Nr. 53; Fleckenstein, 456; Watanabe-O’Kelly, 24. Das
Brechen eines Stabes kann die Verdammung oder Verurteilung bedeuten, bricht jemand seinen
Amtsstab, so tritt er von seinem Posten zuriick. Es kann auch das Ende eines Streits signalisieren, J.
Wilson, 73, 76.

8 Zur Familie des Antwerpener Kaufmanns Sebastian Leerse in Kassel s. Larsen (1988), IL.,
218, Nr. 539; zu Digby s. Sumner, 97 f., Nr. 23; zu Porter ibid., 82 f., Nr. 6; Millar (1982), 106, Nr.
70, 118, Nr. 87. Obwohl Olivias Gewand eher der Mode von 1635-38 entspricht (vgl. Millar (1982),
61, Nr. 19, 76, Nr. 33; Wheelock und Barnes, 61, Abb. 3), kann das Bild aufgrund des Alters der
Kinder nicht spiter als 1632 angesetzt werden. Philip Porter am Knie seiner Mutter erinnert an den
Prince of Wales auf Karls 1. Familienbildnis.

84 Orlers, Beschrijvinge der Stadt Leyden, [1641], 375 ff., zit. nach H. Schneider, 294; s.

auch 145, Nr. 230, 195, Z 53, 160, Nr. 298. Zu Lievens in England s. o., 12, Anm. 20, und 27, Anm.
59.
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lassen.® Elizabeth 1. hatte ihrem Botschafter Sir Francis Walsingham eine
Allegorie der Tudordynastie von etwa 1572 geschenkt. Im Zentrum iibergibt
der thronende Heinrich VIII. Edward VI. das Schwert der Gerechtigkeit,
links bringen Maria und Philipp II. den Krieg, wihrend rechts Elizabeth 1. den
Frieden an der Hand fiihrt, gefolgt vom Uberflul. Der Inschrift zufolge
vereinte Elizabeth I. in sich die besten Eigenschaften ihrer Vorgénger, die
Tapferkeit Heinrichs VIII., die Tugend Edwards VI. und den Eifer Marias.™
Dieses Bild orientierte sich an dem groen oblongen Familienbildnis
Heinrichs VIII. von etwa 1545 in Hampton Court, das zur Zeit Karls I. in der
privy gallery links der Tiir zum Sitzungsraum des Staatsrats hing. Es nahm in
der Galerie, die wie ein Stammbaum Karls I. und Henrietta Marias aufgebaut
war, seinen Platz unter den Tudors ein. Dieses Bild diente offenbar auch fiir
Van Dyck als Ausgangspunkt. Streng zentralperspektivisch aufgebaut, thront
in der Mitte Heinrich VIII. unter einem Baldachin. Zu seiner Rechten steht
Prinz Edward, links sitzt seine Mutter Jane Seymour. Das Konigspaar tragt
leuchtend goldgelbe Gewinder. Durch je zwei Sdulen optisch von der
zentralen Gruppe getrennt, stehen rechts und links die Prinzessinnen Maria
und Elizabeth in unscheinbaren griinen Kleidern. Schama erklirt ihre
abseitige Stellung mit der Ungnade, in die ihre Miitter Katharina von Aragon
und Anne Boleyn gefallen waren.®” Tiiroffnungen gewihren Einblick in den
groBen privy garden, in dessen Hintergrund links der Uhrturm und rechts das
nordliche Querschiff der Westminster Abbey erscheinen.®® Dieses Bild
markiert dieselbe Stelle, die auch Karl I. und seine Familie einnehmen.® Die
Ranken des Baldachins aus Rosen, Weinblittern und Geil3blattbliiten spielen
auf die Fruchtbarkeit der Ehen des Tudorkonigs an. Die friesartige,
symmetrisch-steife Komposition 1d6t keinen Raum fiir einen Ausdruck der
personlichen Beziehung der Familienmitglieder. Die Hand Heinrichs VIII.
auf der Schulter seines Sohnes wirkt zwingend statt beschiitzend, die
Gesichter ausdruckslos. Das Bild dokumentiert die Pracht und die gesicherte
Nachfolge des Konigs, die ihn so viel Miithe gekostet hat, es ist dynastisch,
nicht familidr. Das frithere, verlorene Fresko Holbeins in Whitehall betonte
noch stirker die dynastische Folge der Tudors. Heinrich VII. und Heinrich
VIII. standen mit ihren Gattinnen Elizabeth von York und Jane Seymour um
einen Altar, der einizge Kontakt war ein Blick Elizabeths zu ihrem Mann.”

% Strong (1963), 84, Nr. 98; Aston, 130, Abb. 87; Hind (1955), Tfn. 180, 181, 192; Griffiths,
65, Nr. 23. Jonathan Goldberg, ,,Fatherly Authority: The Politics of Stuart Family Images®; in:
Rewriting the Renaissance. The Discourses of Sexual Difference in Early Modern Europe, Hg.
Margaret W. Ferguson, Maureen Quilligan und Nancy J. Vickers, Chicago und London 1986, 3-32,
10 ff.; Peacock in Corns, 201 f.

86Aston, 129 f.; Hearn, 81 f., Nr. 35, in Sudeley Castle. Die Gestalt mit der Cornucopia
rechts konnte, sollte sie einen Ahrenkranz tragen, vermutete links eine Darstellung Roms. Aston,
235, Anm. 173. S. auch John N. King, Tudor Royauch Ceres sein. Die Gebdude im Hintergund der
Kolonnaden sind nicht identifiziert, Ellen Chirelstein al Iconography, Princeton 1989, 222-6.

% Schama, 163.

% Millar (1963), 63, 64, Anm. 1.

% Es ist unbekannt, wo dieses groBe Bild urspriinglich hing. Die friiheste Erwihnung etwa
vierzig Jahre nach seiner Entstehung findet es im presence chamber Whitehalls, Millar (1963), 64.

%0 Vgl. die Kopie des R. van Leemput, Hearn, 40 f., Nr. 5. Zum Fresko s. Strong (1967);
Schama, 163; S. Buck, 103-195. Millar (1982), 47, bemerkte zuerst den Zusammenhang des Van
Dyck mit diesen Bildern. S. auch Howarth (1997), 85. Foister wies darauf hin, dal die Angabe
‘Privie Chamber* erst aus dem spiten 17. Jahrhundert stammt. Hearn, 40 f. S. auch Palme, 113.

Samuel Pepys besuchte am 28. August 1668 Whitehall und notierte, ein Fresko Holbeins oben an
den Winden der Long Gallery gesehen zu haben, beschreibt es jedoch nicht niher.
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Obwohl sich Van Dyck am Portrét Heinrichs VIII. mit seiner Familie in den
Gewandfarben und dem Ausblick auf Westminster orientierte, gelang ihm mit
dem Familienbildnis Karls I. eine Neuschopfung, die auch innerhalb seines
eigenen Werkes ein Novum war. Er vereinte den Machtanspruch Karls 1., die
dynastische Folge der Stuarts und die emotionalen Bindungen innerhalb der
Konigsfamilie zu einer Synthese von Staats- und Familienportrit.”!

Die Hingung des Bildes ist gut dokumentiert.”> Die long gallery,
spater auch matted gallery genannt, lag im ersten Stock iiber der low oder
stone gallery. Sie verlief an der Ostseite des privy garden und stiel im Siiden
auf den Obstgarten, ihrem nordlichen Ende schlossen sich die Privatgemicher
des Konigs an.”® Sie bot Zugang zu den Gemichern Lennox’, Hollands und
Hamiltons, Robert Careys,Graf von Monmouth, Robert Kers, Graf von
Ancrom, eines Mr. Pickearn, zu den Gemichern der Herzogin von
Chevreuse, zur koniglichen Garderobe und zum Obstgarten.94 Sie verlief
ebenerdig und wurde auch stone oder low gallery genannt, iiber ihr befand
sich die matted gallery.” Mit 115,82 m (380 FuB) war sie eine der lingsten
Galerien Englands, daher die Bezeichnung long gallery.”® Sie enthielt 102
Gemilde meist mittleren Formats und 33 Skulpturen in den Fenstern und auf
Sockeln. Neben kleineren Statuetten von Bacchus und Satyrn waren dies
tiberwiegend unbekannte antike Portritkopfe. Lediglich Kaiser Galba und
Marc Aurel mit seiner Gattin Faustina waren benannt.”” Etwa die Hilfte der

°! Millar (1982), 47.

2 Millar (1958-60), 42-61, 165-170 zu den Statuen, 202-206. Folgende Unterschiede
bestehen zwischen dem spéteren Verzeichnis und dem Inventar Van der Doorts: Van Dycks Cupido
und Psyche [10] wurde von einer Judith G. Renis aus dem Gemach der Herzogin von Chevreuse
ersetzt, [103] und 203. Eine Mariendarstellung [18] wurde ausgewechselt durch Tizians Anbetung
der Hirten, 203. Van der Doorts Nrn. [71-92, 102] fehlen im spiteren Verzeichnis, ein Portrit
Maria Stuarts kam hinzu. Zu den Skulpturen kam der Kopf eines jungen Mannes (202, Nr. 7,
vielleicht Van der Doorts Nr. 20), auch verzeichnete Van der Doort 25 Biisten auf den 23 Sockeln,
je zwei auf Sockeln 18 und 20 (vgl. die Nrn. 28, 29, 30, 32), nicht 23, wie spiter beschrieben.

* Durch einen kleinen Raum mit 23 Gemilden gelangte man von der Galerie in das
Friihstiickszimmer des Konigs. Im ersten Stock befanden sich in diesem Bereich der withdrawing
room, eine Art Schleuse zwischen privie chamber und privie gallery, Asch, 129 f.

* Ancrom und Monmouth hatten Karl I. 1623 nach Spanien begleitet und dienten spiter als
bedchambermen, ihre Gemahlinnen waren Gouvernanten der Kinder Karls I. Zu den Problemen, die
einige dieser Gemicher als Anbauten im Garten schufen, s. Colvin IV., 325 f. Sie waren teilweise
auf Pfihlen erbaut und moglicherweise nur iiber die obere Galerie oder Treppen erreichbar, ibid.
Dafiir spricht auch, daB 1638 auflen zur Themseseite in der Hohe des Obergeschosses ein Gang
gebaut wurde, der zu den Gemichern des Kronprinzen fiihrte, Colvin IV., 338.

% Colvin IV., 19, 310 f.

% Colvin IV., 19, vermutet, daB Franz L. sie in seiner Galerie d’Ulysse in Fontainebleau mit
500 FuB} (152,4 m) tibertreffen wollte. S. auch ibid., 20. Moglicherweise befand sich hier ein Fresko
der Kronung Heinrichs VIII., 1531-32 sind fiir ,,the King’s Manor at Westminster* Malerarbeiten
belegt: ,,the Coronacion of our saide Soueraigne lorde made and sette oute in the nether galerye by
the orcheyarde®, zit. nach Auerbach, 13. Sie hilt es fiir den Palast von Westminster, Colvin, IV.,
310, fiir Whitehall. In den Inventaren Karls I. wird es nicht erwihnt.

7 Millar (1958-60), 166, Nrn. 10, 13, 167, Nr. 14. Diesen Skulpturen schlof} sich die freie
Skulpturengalerie im Obstgarten an, Colvin IV., 249; A. H. Scott-Elliot, ,,The Statues from Mantua
in the Collection of King Charles*, Burlington Magazine 101 (1959), 218-227, 221 f. Obstgarten
und privie garden, vor seiner Umwandlung durch Heinrich VI auch als Obstgarten genutzt,
wurden von den Stuarts kaum veridndert. Den Garten umgab eine Backsteinmauer, die 1600-1 ein
Tor zum Landungssteg erhielt. Ein Brunnen hatte zwei Becken und zwei Bronzesdulen, die eine
quadratische, vierseitige Uhr trugen. Eine weitere Uhr scheint sich an einem Gebédude befunden zu
haben, eine alte Sonnenuhr wurde 1620-1 ersetzt. Neben Obstbdumen war der Garten bepflanzt mit
niedrigen Ligusterhecken, Stachelbeeren, Lorbeer, Berberitzen, Moschusrosen und Kréutern.
Niedrige Miuerchen und bemalte Balken faflten die Beete ein, auf zwolf etwa 1 m hohen Pfihlen
salen die Wappentiere der Tudors, die durch die Tiir6ffnungen auf dem Familienbildnis Heinrichs
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Gemilde stammte aus Mantua,”® zehn weitere aus der Sammlung Daniel
Froschels. Fiinfzehn Bilder hatte Karl 1. einzeln erworben, fiinf, darunter ein
hl. Sebastian Leonardos und ein Kopf eines alten Mannes von Van Dyck,
bereits als Prince of Wales [28, 48, 72, 91, 92]. Weitere fiinf hatte der Konig
getauscht, vierzehn waren Geschenke, allein fiinf von Lord Ankrom, die zum
Teil neben und iiber seiner Tiir hingen [73, 82, 84, 87, 101]. Zur Herkunft
der iibrigen machte Van der Doort keine Angaben. Die Kiinstler waren meist
in Venedig und Rom tétige Italiener des Cinquecento, daneben einige Flamen
und Holldnder sowie spanische und deutsche Maler, die wenigsten
Zeitgenossen. Neben religiosen und mythologischen Darstellungen
tiberwogen Portrits, die jedoch wie die Skulpturen meist anonym blieben.
AuBer den Selbstportrits von Bronzino [16], Pordenone [19], Giulio
Romano [21] und Rembrandt [87] lassen sich nur die Bildnisse des John de
la Casa [5], der Lady Denny [52] und der Tochter Philipps I1. [82]
benennen. Damit steht diese Galerie in auffilligem Kontrast zu den meisten
anderen Galerien Karls I. und Henrietta Marias, die stets eine groBe Zahl an
Portrits von Verwandten, Vorfahren und Mitgliedern anderer Konigshduser
zeigten. In der long gallery hingen dariiber hinaus sieben Landschaften teils
mythologischen Inhalts, zwei Genreszenen [39, 41]* und ein Stilleben [20].
Abraham Van der Doort verzeichnete den Zugang zum Obstgarten am
siidlichen Ende der Galerie bei den Bildern [59] und [60] und beschrieb erst
dann die Fensterseite zum Garten hin. Er begann daher an der nordlichen
Stirnseite und schritt dann die Galerie im Uhrzeigersinn ab. Van Dycks
grol3es Familienbildnis hing also nicht an der Seite, die den im Bild gezeigten

VIII. zu sehen sind. Die Gestaltung des Gartens verschmolz den praktischen mit dem heraldischen
Aspekt. 1600-1 kamen sechs Sitzbdnke mit einer Aedikula-artigen Rahmung hinzu. Jakob 1. lief3
1607-9 um den Brunnen seine Initialen und die seiner Frau und drei Kinder aus Kieselsteinen legen.
Colvin III., 132, IV., 316 f., 337, 342. Zu den Tudor beasts s. Anglo (1993), 196, 199 f.

% 16 der 42 Bilder finden sich im Mantuaner Inventar von 1627. Karl L. iibernahm nicht ihre
originale Hangung, sondern trennte zusammengehorige Bildpaare [7, 35] und Bildgruppen [44, 46,
63, 69, 71, 76]. Ich gebe im folgenden die Nummer bei Millar in eckigen Klammern, den Wortlaut
und die Seitenzahl von d’Arco, sowie in runden Klammern Seitenzahl und Nummer bei Luzio. [7,
35]: 2. quadri, in uno l'incendio di Roma dove Nerone sta sonando: in ’altro un imperatore con un
aquila sopra la spalla. di mano di Giulio Romano. L. 240, 160 (115, Nr. 303); [14]: ... nell’altro
I’europa sopra un toro, opera di Giulio Romano, stimato scudi 20, 160 (1 14, Nr. 302); [21]: 1. con il
ritratto di Giulio Romano - L.60 (16), 155 (94, Nr. 50); [29]: 1. con Erode et la Erodiade che porta la
testa di S. Giovanni - L. 30, 155 (94, Nr. 61); [44, 46, 63, 69, 71, 76]: 8. quadri mezze figure di
diversi santi inverniciati di mano del Feti. L. 420, 166 (133, Nr. 664); [57]: 1. quadro con ritratto a
mezza figura quel ha una spada in mano. - L 24, 156 (96, Nr. 107); [58]: 1. con il martirio de
innocenti, opera di Brugel - L. 240, 166 (132, Nr. 650); [61]: 1. ritratto d’'un soldato armato, mezza
figura con cornice, L. 24, 155 (94, Nr. 63); [62]: 1 - con Aristotile cavaliato (sic) da sua moglie
ignuda. L. 120, 158 (106, Nr. 241); [94]: 1. con una donna et huomo nudo. - L. 24, 155 (93, Nr. 38).

% Sie hingen rechts und links der ersten Tiir zu den Geméchern des Herzogs von Lennox.
Das Werk Bassanos [39] zeigte einen lachenden Narren, der am Schwanz einer Katze zieht, wihrend
ihm ein Junge Blut auf den Kopf giet und ein Dritter Geige spielt. Auf dem anderen Bild [41] hilt
ein betrunkener Aufschneider lachend eine Viola da Gamba. Gegeniiber, neben der Tiir Monmouths,
hing ein Portrédt des Narren des Herzogs von Mantua als ,ffatt Naked Baccus® [74]. In volligem
Kontrast dazu hingen neben der zweiten Tiir von Lennox Darstellungen eines alten Monchs von
Fetti [46] und einer alten Holldnderin von Heemskerck, [48]. Auch die Supraporten kontrasterten:
Uber der ersten Tiir hing das Bild einer weiBgekleideten Frau von Palma Vecchio [40], wihrend
iber der zweiten Tiir das Portrit eines Mannes in einem schwarzen Gewand und einer schwarzen
Miitze hing [47]. Da diese zwei Gruppen vollig aus dem (bis auf [62]) ernsthaften Rahmen der
Galerie herausfallen, ist zu iiberlegen, ob sie vielleicht als augenzwinkernder Kommentar des
Ko6nigs zu seinem engen Freund und Cousin James Stuart zu verstehen sein konnten. Zu Karls 1.
Humor s. Sharpe (1992), 191 f.

150



Parlamentsgebduden zugewandt ist, wie anzunehmen wére. Es hing an der
Nordseite der Galerie, zu den Privatgemidchern des Konigs hin, vermutlich
war an der Stidwand durch die Tiir nicht geniigend Platz. Die Hingung des
Bildes tduschte demnach keinen Blick von der Galerie auf Westminster vor,
vielmehr blickte der Konig in die Richtung der hinter ihm dargestellten
Gebaude.

Die enorme Linge der Galerie, die unbekannten MaBle der Fenster und
die nicht ndher bestimmte Plazierung der Skulpturen erschweren eine
Rekonstruktion. Die Bilder scheinen hier neben-, nicht iibereinander gehidngt
worden zu sein. Die wenigen groB3eren Formate hingen an der Ostwand in
der Mitte der unteren Hilfte [42] und zum oberen Ende hin [10, 4]. An der
gegeniiberliegenden Seite befanden sich zwei groflere Bilder im Zentrum [82,
84] und ein weiteres in der Mitte der oberen Hilfte [95]. Die kleinen Formate
dienten entweder als Supraporten [5, 9, 16, 30, 47 , 75] oder hingen auf den
Pfosten zwischen den Fenstern. Diese vier unterschiedlich breiten
Fenstergruppen konnten sich ungefihr gegeniiber der Geméacher von Lennox,
des Kamins [33], der Gemicher Hamiltons und der unbestimmten Tiir [5]
befunden haben. Van Dycks Familienportrdt wurde von links gut beleuchtet
[100, 101], was dem Lichteinfall auf dem Gemélde von links oben, ,pijntit
opan raeht lijeht*; entspricht. Die Verteilung und die Thematik der Gemailde
erfolgte auch hier nach den bereits beobachteten Prinzipien von
Wiederholungen und Echos. So finden sich je drei Darstellungen von Diana
und Actaeon [2, 23, 88] und dunklen Minnern [5, 47, 79], vier Gemilde mit
Judith oder Herodias [24, 29, 70, 103], fiinf Bilder zeigten Johannes den
Tdufer [12, 15, 29, 70, 71]. Nachtstiicke [17, 50], Darstellungen von
Schifern [13, 26] und Szenen aus der Geschichte Roms [7, 35] wiederholten
sich ebenso wie Darstellungen der Geburt Christi [45, 51], Maria mit dem
Kind [38, 73, 100] oder verschiedener Heiliger [30, 46, 63, 69, 72, 76, 96].
In manchen Kombinationen, wie der Fama [22] neben den
Kiinstlerselbstportrits [16, 19, 21, gegeniiber 87] oder des brennenden Rom
[35] neben dem Kamin, sind die gegenseitigen Beziige deutlich. Im unteren
Teil der Galerie, zum Obstgarten hin, kamen auller den Bildern [59], [60] an
der Stirnwand und [62] keine mythologischen Darstellungen vor. Diese
fanden sich verstidrkt im oberen Bereich und enthielten neben drei Werken
zur Geschichte Amors und Psyches [2, 4, 10] gegeniiber Apoll und
Proserpina [99] hauptsichlich Themen aus Ovids Metamorphosen [3, 14, 23,
88, 98] und antike Tugendheldinnen [32, 86]. Die religiovsen Gemilde
behandelten nahezu ausnahmslos, bis auf [13, 20, 24, 94], Szenen aus dem
Leben Christi, sie sind jedoch nicht chronologisch gereiht.

Van Dycks Portrit der koniglichen Familie tibertraf an GroBle weit die
ibrigen Gemilde. Zahlreiche Bilder wiederholten oder illustrierten einzelne
Aspekte dieses Hauptwerks der Galerie. Auf fiinf Gemilden erschien
Johannes der Tiufer, dessen Festtag, der 24. Juni, der Hochzeitstag des
englischen Konigspaares war. Darstellungen von Kindern, Marias mit dem
Kind oder der hl. Familie waren hdufig und konnen als Verstirkung des
zentralen Motivs gelten [38, 42, 45, 51, 58, 73, 80, 93, 100 und die Skulptur
8]. Das Stiick ,,where Socrates is ridden by his naked wife* [62] und der
triebhafte Kentaur [59] am anderen Ende der Galerie warnten vor der Macht
der Frau und deren siindhafter Liebe. Als verkehrte, negative Abbilder
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betonten sie die Treue, die Keuschheit und den Gehorsam der Ehefrau
Henrietta Maria. Die Geschichte von Cupido und Psyche, die spiter das
Ausstattungsprogramm in Greenwich bestimmen sollte, reflektierte die Liebe
des Konigspaares. Auch der Raub der Sabinerinnen [86] und Apoll, der
Proserpina aus der Unterwelt befreien will [99], hatten eheliche Liebe zum
Thema. Die Aufgabe des Konigs, seine Familie und damit sein Volk zu
beschiitzen und fiir ihr Wohl zu sorgen, wurde in den Darstellungen der
Schathirten [13, 26] und des Aktes der Barmherzigkeit [94] aufgegriffen.
Seine administrative Tétigkeit zur Gesetzgebung und der Einhaltung der
Gerechtigkeit konnte in den Werken zur vita contemplativa, wie den
Gelehrten, Evangelisten und Christus bei Maria [5, 50, 56, 76, 84], und zur
Gerechtigkeit angesprochen worden sein, wie der Vertreibung der Hdndler
aus dem Tempel [55] oder der gute und der bose Dieb [34, 36]. Der
christliche Glaube, zentral fiir einen nach Gottes Gesetzen regierenden Konig,
wurde personifiziert in der Gestalt des Glaubens mit dem Kelch des
Abendmabhls [31]. Auch die alttestamentarischen Geschichten um Moses [13,
20], die zahlreichen Darstellungen der Monche, Heiligen und Mirtyrer und
die Szenen aus der Passion Christi haben die Glaubensstirke zum Inhalt. Das
Haltungsmotiv Karls I. entstammte Bildformen von Jupiter und Christus.
Jupiter fand sich am anderen Ende der Galerie mit Pallas und einer Gestalt,
die seine Donnerkeile hielt [60]. Wie bereits erldutert, erhielt der Konig die
Legitimation zur Herrschaft von Gott, er war dessen Stellvertreter auf Erden.
Die Einsetzung Petri als Hiiter der christlichen Herde [26] entsprach dieser
Vorstellung. Die Geschicke der Regierung Karls I. lagen in der Hand hoherer
Michte: Die Fortuna [102] hing unmittelbar neben seinem Portrét.

Die Ausstattung dieser Galerie konnte inhaltlich in hohem Mafe auf
den ikonographischen Gehalt des Hauptwerks an der Stirnwand bezogen
werden. Ob dies beabsichtigt war, muf} jedoch auch hier dahingestellt bleiben.

III. Ganzfigurige Darstellungen des Konigs und der Konigin
1. Die Portrits in Windsor und Potsdam, 1636 und 1637

Das Portrit Karls I. in Staatsroben ist in zwei signierten und datierten
Fassungen erhalten. Fiir das Bild in Potsdam ist ein Pendant mit Henrietta
Maria iiberliefert. Ob das Original in Windsor urspriinglich auch ein Pendant
besall oder ob dieses erst spdter als Ergdnzung fiir die Potsdamer Replik
geschaffen wurde, konnte nicht geklart werden.'

Karl I. steht im Bildzentrum und wendet sich in Dreiviertelansicht nach
rechts. Er tragt einen dunklen, dick mit Hermelin gefiitterten Mantel mit einer
goldenen Borte, darunter ein weilles Seidenhemd. Ein schwerer Umhang aus
demselben Material wie der Mantel fdllt lang zu Boden. Dariiber liegen ein

! Wihrend von Karls 1. Portriit iiber 20 Kopien existieren, sind mir von dem Bild Henrietta
Marias nur sechs bekannt, was fiir eine Konzeption als spitere, relativ unzugingliche Ergéinzung
sprechen wiirde, vgl. jedoch Millar (1963), 95. Zu den Kopien nach dem Portrit Karls L. s. ibid.;
Ingamells, 113, Nr. P 112; Hedley, 110-113, 132 f.; Haverkamp-Begemann, 134, Nr. 44; Zu den
Kopien nach dem Bildnis Henrietta Marias s. Eckart, 34 f., Nr. 41, weitere Kopien sind in Besitz
des Commonwealth Relations Office (215,9 x 152,4 cm), im Kunsthandel (Sotheby‘s, 11. und 12.
Juni 1996 (437), ehem. Marquess of Bristol auf Ickworth (216 x 119.5 cm)) und in Privatbesitz. Eine
Kopie des Kopfes ist im Musée Condé, Chantilly, Inv. Nr. 135. Eine ganzfigurige Kopie befand sich

ehemals in Blenheim, Scharf, 172 f. Beide Bilder sind als Paar in der schottischen NPG, Edinburgh,
und in Capesthorne, Hutchison, 30, Nr. 951 (243,8 x 142 cm), 32, Nr. 952 (247 x 151,2 cm).
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breiter Spitzenkragen und der Great George. Der Konig stiitzt die rechte
Hand in die Seite, wihrend der linke Arm auf dem Schwertgriff ruht und die
Hand hinab héngt. Eine links im Hintergrund bis auf den Boden fallende rot-
goldene Draperie palt farblich zu den Borten der Gewénder, der Ordenskette
und den Rosetten der Schuhe. Rechts erhebt sich in einem rechtwinkligen
Mauerausschnitt eine Sidule mit attischer Basis. Daneben liegen auf dem Sims
der leicht gekippte Reichsapfel und die Krone. Im Hintergrund wird ein
bewolkter Himmel sichtbar. Der Boden ist auf dem Gemilde in Windsor
einfach und undifferenziert, auf dem Potsdamer Bild liegt ein Teppich. Dort
fehlt auch der Reichsapfel, die Krone ist etwas einfacher gestaltet. Die
Wolkenbildung wirkt gleichmifBiger und ruhiger.

Karl I. vollzieht in seiner Haltung eine fast unmerkliche Drehung.
Wihrend Fiile und Augen auf den Betrachter gerichtet sind, wendet sich die
Hiifte stidrker nach rechts. Die Schultern sind hingegen durch die
Armhaltungen wieder mehr zum Betrachter gedreht. Der Oberkorper neigt
sich dabei etwas nach hinten. Durch diese leichte Torsion trigt Karl I.
gleichzeitig der Beziehung zum Betrachter und zu seiner Frau im Pendant
Rechnung. Dariiber hinaus lockert die Bewegung die durch die Achse der
Saule gefestigte Haltung wieder auf. Die versetzte Stellung der Fiile und die
Haltung der Hénde betonen die wiirdevolle und elegante Pose des Konigs.
Ein echter Kontrapost scheint jedoch trotz der offenbar unterschiedlich
belasteten Beine nicht ausgebildet zu sein.

Die bequeme und natiirliche Stellung der Beine mit dem Standbein in
der Seiten- und dem Spielbein in der Vorderansicht war eine Reaktion auf die
dominante Gritschstellung.” Sie ist die im 17. Jahrhundert am hiufigsten
dargestellte Beinhaltung und gipfelt in Veldzquez Portrits Philipps IV., wo
die Beine hintereinander ,,zusammen ein Minimum an Bildfliche
einnehmen.’ Betont wird nun die KorpergroBe. Auf dem Portrit Karls I. sind
die Fiile weder ganz von vorne noch ganz von der Seite gezeigt, sie sind
leicht schrig gestellt. Die durch Armhaltung und Umhang breit ausladende
Gestalt erhélt so durch die Fiile ein stabiles Fundament. Die stabilisierende
und nobilitierende Wirkung der Siule wurde bereits angesprochen.

Karls I. lange, hermelingefiitterte Gewinder sorgten fiir Verwirrung.
Walpole bezeichnete sie als Kronungsornat, wihrend Cust, Van Puyvelde
und Waterhouse sie fiir die Roben des Hosenbandordens hielten.* Nachdem
bereits 1899 Ernest Law den Terminus state robes eingefiihrt hatte, setzte er
sich mit Oliver Millars Publikationen durch.” Kronungs- und Parlamentsroben
waren purpurrot, sie konnen daher hier ausgeschlossen werden.’® Auch die

> Tikkanen, 42, 46.

® Tikkanen, 46.

4 Walpole, 320; Cust (1900), 105, 163; Van Puyvelde (1950), 86; Waterhouse (1954), 45.

3 Law, 85; Flemish Art, 42, Nr. 31; Kat. Nottingham, Nr. 15; Kat. Queen’s Gallery, 13, Nr.
8; Kings and Queens, 58, Nr. 30.

® Legg, xxii, beschrieb das Kronungsgewand als rote Parlamentsrobe aus Seide und
Hermelin, dies bestitigt der Augenzeugenbericht Sir Simonds D’Ewes’, der von ,purple robes*
spricht. Nach der Kronung trug Karl I. schwarze Samtroben mit Hermelinsaum. James Orchard
Halliwell (Hg.), The Autobiography and Correspondence of Sir Simonds D’Ewes, Bart., during the
reigns of James I and Charles I, 2 Bde., London 1845, I, 177. S. auch Sir William Sanderson, A
Compleat History of the Life and Raigne of King Charles from His Cradle to his Grave, London
1658, 28; Cumming in MacGregor (1989.1), 326. Die Farbe des Gewandes auf dem Portrit ist nicht

genau zu bestimmen. Law, 86, sprach 1899 von ,,purple velvet; Van Puyvelde (1950), 170, empfand
sie als blau. Auf der Kopie in Hartford ist sie dunkelgriin, Haverkamp-Begemann, 134.
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ebenfalls roten Gewinder des Hosenbandordens sind nicht dargestellt. Sie
sind erkennbar an den Kordeln mit den zwei groen Tasseln, wie sie auf Van
Dycks Portrit des Grafen Danby zu sehen sind.” Karl 1. hatte sich als Prince
of Wales auf einem Bildnis fiir seinen Onkel Christian IV. von Ddnemark im
Ornat des Hosenbandordens darstellen lassen. Spéter malte ihn Daniel Mytens
in den Ordensroben,® dieses Bild diente Van Dyck als Vorlage fiir das
Haltungsmotiv.

Die Staatsgewénder, in denen Karl I. hier zu sehen ist, wurden bei
offiziellen zeremoniellen Anldssen getragen, wie bei der Verleihung von
Adelstiteln oder Akten der Gesetzgebung. Auf seinem Siegel thront er
zwischen den Wappenhaltern Lowe und Einhorn in einem vergleichbaren
langen Gewand.” In den aufwendig gestalteten Initialen der Adelspatente fiir
Henry, 5. Graf von Huntington von 1629' und fiir William Alexander von
1634, Edward Norgate zugeschrieben, thront Karl I. ebenfalls in langen
Hermelingewidndern. Auf der Initiale des Dokuments fiir Alexander verleiht
der Konig den Titel.'' Ein Stich des Reinier Persijns nach Isaac Isacsen von
1651 zeigt eine Allegorie der Hochzeit von Wilhelm II. und Maria Stuart.
Links sitzen Karl I. und Henrietta Maria unter einem Baldachin. Wihrend
Karl I. erneut im Hermelin erscheint, trigt seine Gemahlin Kleider nach der
zeitgenossischen Mode.'? Die Staatsroben symbolisieren mit den Insignien die
konigliche Wiirde und Souverdnitit des Tridgers. Ihre Materialien wie
Hermelin oder Borten aus Goldfiden waren Luxusgiiter und nur den
Mitgliedern der Konigsfamilie und dem hochsten Adel vorbehalten.'’ Ein
Kleidungsstiick, das dem bis zu den Waden reichenden, hermelingesdaumten
Gewand mit dem dreieckigen Schulterteil und bis zu den Ellenbogen
reichenden Armeln entsprach, wurde 1650 beim Verkauf des koniglichen
Besitzes als , kirtle“bezeichnet und mit einem Hut auf £6 geschiitzt. '

Die Darstellung der englischen Konige im Hermelin hatte eine bis weit
ins Mittelalter zuriickreichende Tradition. Seit Edward III. (1327-1377) galt
er als koniglicher Pelz und wurde mit der Tudordynastie zum Symbol fiir die
Majestiit und Souverinitit des Konigs."”> Um 1600 hatte sich Elizabeth 1. in
ihren Kronungsgewindern malen lassen. Die Konigin erscheint frontal vor
blauem Samt in ihrem goldenen kirtle. Der Umhang, der mantle of estate, ist
mit Hermelin gefiittert und silbern mit Rosen, Rosenknospen und fleurs de lys

7 Millar (1982), 62 f., Nr. 20. Zu den Roben Cumming in MacGregor (1989.1), 344 ff.;
Mansfield, 46 ff.

8 Hearn 212 f., Nr. 142; ter Kuile (1969), 61, Nr. 34. S. a. Wheelock in Vlieghe (2001), 156.

° Das sog. ,,Fifth Seal* es ist mit dem vierten Siegel i dentisch, das von 1640-44 in Gebrauch
war, vgl. Kantorowicz (1990), 46, Anm. 1, Abb. 3.

1% Maggs. Bros., Royalty 2400 BC - AD 1977, London 1977, Nr. 151.

i Auerbach, 138 f. Zu einer dhnlichen Darstellung Jakobs L. s. Strong (1983), 146, Nr. 239,
eine Urkunde, in der Henry der Titel Prince of Wales verliechen wird. Die Initiale mit den
verschlungenen Bindern und der sie ausspeiende Drache ist der des Dokuments fiir Huntington
vergleichbar.

2 De Jongh (1986), 153, Abb. 27 c. Die Abbildung ist Izaack Commelyn, Frederick
Hendprick. Zyn leven en bedruyf, Amsterdam 1651, entnommen.

'3 Cumming in MacGregor (1989.1), 342 zum Pelz, 326 zu Goldstoffen und -spitzen.

% Cumming in MacGregor (1989.1), 344. Moglicherweise handelte es sich dabei um sehr
abgenutzte Teile oder kleine Gewinder, die einst Karl 1. oder seinem Sohn als Prinz von Wales
gehort hatten. Es muf sich jedoch um mit dem Gemilde vergleichbare Stiicke gehandelt haben.

5s. Buck, 124. Das bekannteste Bild ist wahrscheinlich Richard II., Edwards III.
Nachfolger, in der Westminster Abbey, Gordon, 40, Taf. 26.
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bestickt.'® Durch das steife Kleid und den gewaltigen Umhang wirkt die
Gestalt Elizabeths I. pyramidal und amorph. Ihr langes blondes Haar, das sich
iiber den Schultern der Form des Umhangs anpal3t, und der eingedriickte
Spitzenkragen, der ihr Gesicht nahtlos mit dem Gewand verbindet,
verschmelzen Kopf, Korper und Gewand zu einer Einheit. Die Person
Elizabeth Tudor und die konigliche Majestdt Englands sind auf diesem
ikonischen Bild eins.

Paul Van Somer zugeschrieben ist das Portrit Jakobs I. in Staatsroben
von etwa 1620. Der Konig steht auf einem Teppich vor einem Fenster mit
Ausblick auf das Banqueting House.'” Wie seine Vorgingerin ist er gekront
und hilt Reichsapfel und Szepter. Durch die tiefenrdumliche Illusion mit dem
Fensterausblick ist dieses Bild stilistisch und konzeptionell weit entfernt von
der fldchigen Darstellung Elizabeths I. Auch scheint Jakob I. die Staatsroben
und Insignien nur zu prisentieren, er wirkt kaum wie derjenige, der die
Macht, die sie verkorpern, innehat. Der Realititsgewinn in der Wiedergabe
hatte einen Verlust an Aussagekraft zur Folge, da die Form den Inhalt nicht
mehr analog vermitteln konnte. Van Dyck verzichtete auf das theatralische
Element dieses Vorldufers. Er legte die Insignien auf den Fenstersims und
verlieh Karl I. in seiner Korperhaltung jene Majestit, die in den Staatsroben
und der Krone symbolisiert werden. Der Konig trigt die Gewédnder mit einer
eleganten Selbstverstindlichkeit, die Jakob I. auf seinem Portrit fehlt und die
Karl I. wie Elizabeth I. die Konigswiirde bildlich verkérpern 1a6t.

Van Dyck iibernahm die Haltung des Konigs aus Mytens’ Portriit
Karls 1. in den Gewdndern des Hosenbandordens, verinderte jedoch die
FuBstellung. Der rechte Fuf} riickte weiter nach vorne, entspannte die
Hiiftachse und bewirkte dadurch eine gelostere Haltung. Auch schlo3 Van
Dyck die bei Mytens offenen Gewinder und vermied so den verwirrenden
und iiberladenen Eindruck des fritheren Portrits. Die parallel unterhalb des
Kopfes verlaufenden weilen Hermelinsdume des Gewandes strecken nun
optisch den Korper. Die Gestalt des Konigs wirkt ruhig und konzentriert, das
ganze Bild erscheint klarer. Indem Van Dyck die iibernommenen Formen
vereinfachte, steigerte er den Ausdruck.'®

16 Strong (1963), 54, Nr. 7; Arnold, 727 f. Elizabeth L. hatte diese Gewénder am Tag ihrer
Kronung, dem 15. Januar 1559, und wihrend der ,recognition procession” am vorherigen Tag
getragen. Sie waren bereits von Maria Tudor bei ihrer Kronung benutzt worden, fiir Elizabeth L.
hatte man nur die Armel und das Mieder des kirtle erneuert. Das Bild konnte dendrochronologisch
auf 1600-10 datiert werden, John Fletcher, ,,The Date of the Portrait of Elizabeth 1. in her
Coronation Robes*, Burlington Magazine 120 (1978), 753. Zur Miniatur Hilliards s. Strong (1983),
131 f., Nr. 211. Er vermutet, das Gemélde und die Miniatur gingen auf ein verlorenes Original der
Lavinia Teerlinc zuriick.

7 Millar (1963), 81, Nr. 104. S. auch Howarth (1997), 125.

18 ter Kuile (1969), 61, Nr. 34. Mytens malte es 1633 fiir Strafford, es war sein letztes
Portridt des Konigs, Roberts (1999), 13. Mytens hatte die Korperhaltung bereits 1629 in seinem
Meisterwerk, dem Portriat des James Hamilton vorbereitet, Millar (1972), 27, Nr. 23. — William
Hogarth kritisierte die Einfachheit dieses Portrits Karls L: ,,The dancing-room is also ornamented
purposely with such statues and pictures as may serve to a farther illustration. Henry viii. fig.*,
makes a perfect x with his legs and arms; and the position of Charles the first, fig. {, is composed of
less-varied lines than the statue of Edward the sixth ..., William Hogarth, The Analysis of Beauty,
[1753] repr. Menston 1971, 137. Urspriinglich hatte Hogarth schreiben wollen, ,,K Charles the
first ... taken from one of vindike best at Kensington & as fine a picture as nead be painted yet it
hath simplicity without grace, bordering upon tameness, for want of given some parts of it a gentle
turn or two which could not have hurt the simplicity [nJor would it have been inconsistent with his

character, Joseph Burke, William Hogarth. The Analysis of Beauty With the Rejected Passages from
the Manuscript drafts and Autobiographical Notes, Oxford 1955, 181.
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Das Pendant Henrietta Marias in Potsdam nimmt deutlich Bezug auf
das Portrit Karls I. Der Hintergrund wiederholt sich mit rotlich-goldener
Draperie, Sdule und Fensterausblick. Unterschiedliche Muster in Teppich und
Vorhang verhindern eine Monotonie, hinter dem Sims wichst ein Baum. Die
Konigin steht in Dreiviertelansicht nach links ihrem Mann zugewandt, auf
ihrem Kopf sitzt eine kleine Krone. Wie Karl I. trdgt sie einen langen,
hermelingefiitterten Umhang. Auch der untere Rocksaum ihres dunklen,
silbrig-blauen Kleides ist breit mit Hermelin eingefat. Die Armel reichen nur
bis zu den Ellenbogen. Das Mieder, ebenfalls aus Hermelin, hat die Form
einer fleur de lys und ist reich mit Perlen und groBen Edelsteinen besetzt.
Wihrend Henrietta Maria mit der linken Hand ihr Gewand rafft, ruht die
Rechte an der Kante des Tisches neben ihr. Auf ihm liegt eine goldfarbene
Decke, dariiber eine weitere Decke in Blau-Schwarz. Eine Glasvase ist mit
drei voll erblithten, weiBlich-rosafarbenen Rosen gefiillt. Die Korperhaltung
der Konigin erinnert an ihr frithes halbfiguriges Bildnis in Windsor, ist jedoch
weiter zum Betrachter gedreht und wirkt, wie unter der Last der schweren
Gewainder, steif und zuriickhaltender.

Das Motiv des Kleides mit dem ungewohnlichen Mieder geht zuriick
auf zwei Portrits ihrer Mutter Marie de'Medici von Franz Pourbus d. J. und
ihrer Schwigerin Anna von Osterreich, Gemahlin Ludwigs XIII., von
Rubens. Auf dem monumentalen Portrit im Louvre,' das Pourbus um 1609-
10 fiir die Serie der Konige und Koniginnen der Petite Galerie des Louvre
malte, steht Marie de’Medici unter einem Baldachin nach rechts in einem weit
ausladenden blauen Gewand, das mit goldenen fleurs de lys bestickt ist. Der
mit Hermelin gefiitterte Umhang besteht aus demselben Material. Das Mieder
in Form einer fleur de lys greift das Dekorationsmuster der Roben wieder
auf. Im gleichen Kleid, diesmal in halber Figur und nach links gewandt, stellte
siec Pourbus 1611 auf ihrem Portrit in den Uffizien dar.”® Diesem Bild sehr
dhnlich ist das Bildnis ihrer Schwiegertochter Anna von Osterreich in Los
Angeles, das Rubens moglicherweise nach dem Tod von Pourbus
vollendete.”! Bis auf die Haltung der Hinde und den etwas weiter
gebauschten Umhang bestehen zwischen den Portrits keine groflen
Unterschiede.

Das Kleid Henrietta Marias ist wesentlich einfacher als das ihrer Mutter
und Schwigerin. Die goldenen gestickten fleurs de lys fehlen, der Stoff der
Armel ist nur noch in einer Reihe durchbrochen, durch den die Seide des
Untergewandes gezupft wurde. Das Mieder ist kleiner und liegt im
Hiiftbereich enger am Korper an. Zwar wurden die Grundelemente seiner
Dekoration, wie die kreuzformige Anordnung der Perlen, wieder
aufgegriffen, der Schmuck insgesamt jedoch veridndert. Die Konigin wirkt
schlanker und gestreckter durch den ungehindert lang zu Boden fallenden
Umhang, der bei den fritheren Portrits gerafft war und wie mit den Armeln
verbunden schien.

' Edouard Michel, Musée National du Louvre. Catalogue Raisonné des Peintures du
Moyen-Age, de la Renaissance et des Temps Modernes. Peintures Flamandes du XV°et du XVIsiecle,
Paris 1953, 239-241, Nr. 2072.

» Langedijk, II., 1242, Nr. 86,10.

2! Huemer, 141 f., Nr. 22. Anna von Osterreich lieB sich in diesem Kleid auch ganzfigurig
darstellen. Spéter portritierte Beaubrun Maria Theresia, Gemahlin Ludwigs XIV., in einem Kleid
mit ganz dhnlichem Mieder. Constans II., 1021, Nr. 5719; L., 67, Nrn. 360, 363, 362.
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Bei dem Kleid, in dem sich im Abstand von zwdlf Jahren auch die
Schwiegertochter und nach weiteren fiinfzehn Jahren die Tochter portritieren
lieBen, handelte es sich um eins der drei Lieblingskleider Marie de’Medicis, 2
wahrscheinlich um ihr Kronungsgewand.” Rubens malte es auf dem Bild
ihrer Kronung in St. Denis fiir den Medici-Zyklus im Louvre.** Ob Anna von
Osterreich spiter dasselbe Kleid trug, sich ein identisches anfertigen lieB oder
ob Rubens schlicht die Vorlage von Pourbus iibernahm, bleibt ungeklirt.?
Unter den sechs Bildnissen Marie de’Medicis, die in Karls I. Sammlung
hingen, befand sich zwar eins von Pourbus d. J. ,,at Length in a black Sattin.
sute ... jedoch keines im Kronungsgewand. *°

Die Griinde, weshalb Henrietta Maria diese Gewandform iibernahm,
sind nur zu vermuten. Ihre Mutter und Schwigerin waren Koniginnen von
Frankreich, das mit fleurs de lys {ibersite Kleid und der Hermelin
symbolisierten diese Stellung. Als Henrietta Maria ein Portrdt im Hermelin
benotigte, lag es nahe, auf diese durch zahlreiche Kopien bekannten
Vorbilder aus ihrer Familie zuriickzugreifen. Zwar wurden die Anspielungen
auf Frankreich nun auf das Mieder beschrinkt, doch geniigte dies, um sie als
Franzosin und Tochter Marie de’Medicis auszuweisen. Das Bild ist 1637
datiert. Im Oktober des folgenden Jahres kam ihre Mutter zu Besuch und
wurde mit ihrem sechshundert Mann starken Gefolge in St. James’s
untergebracht. Dieser Besuch war bereits seit lingerer Zeit angekiindigt
gewesen. Ob jedoch zwischen ihm und der Wahl des Kleides auf dem Portrit
ein Zusammenhang besteht, muf3 offen bleiben.

Die Glasvase mit den Rosen kommt in dieser Form auch auf Henrietta
Marias ganzfigurigen Portrits in weilem Kleid und in der Eremitage vor, die
1636-37 und 1638 entstanden. Van Dyck wiederholte die Vase auf dem
Portréit der Lady Borlase. Er malte es wahrscheinlich 1637, dem Jahr ihrer
Hochzeit, aus dem auch das Bild in Potsdam stammt.?’ Bereits in Antwerpen
und Italien hatte Van Dyck Blumenvasen in seine Portrits integriert. Auf dem
Bildnis der Margareta de Vos, Gemahlin des Frans Snyders, in der Frick
Collection steht links eine gro3e Glasvase mit drei Rosen, einer Narzisse und
einer blauen Blume, vielleicht einer Iris.?® Rote Rosen finden sich ebenfalls in
der Glasvase auf dem Portriit des Kardinals Bentivoglio im Palazzo Pitti.”

2 G. F. Young, The Medici, London *1930, II., 352 f., Davenport, 511 zu Abb. 1362.

» »La Royne se trouva le matin en sa chambre habille de corset, surcot d’Hermines,
manteau, ornement de teste, et autres habits Royaux. Son manteau estoit de velours pers semé de
Fleurs de Lis d’or en broderie fourré d’Hermines ayant la queue longue de sept aulnes. Son
ornement de teste estoit tout garny de pierries son corset aussi de velours pers convert de Fleurs de
Lis d’or traict, et son surcot enrichy de gros diamans, rubis et esmerandes, le tout de telle
excellence, richesse et valeur, que le prix en est inestimable.*, zit. nach Otto von Simson, Zur
Genealogie der weltlichen Apotheose im Barock, besonders der Medicigalerie des P. P. Rubens,
StraBburg 1937, 327, Anm. 1.

 Ronald Forsyth Millen und Robert Erich Wolf, Heroic Deeds and Mystic Figures. A new
reading of Rubens’ Life of Marie de’Medici, Princeton 1989, Taf. 33.

% Laut Davenport, 511, benutzte Anna von Osterreich das Gewand Marie de’Medicis.
Elizabeth L. trug das Kronungsgewand Maria Tudors, Anna von Didnemark die Gewénder Elizabeths
I. Arnold, 728, Anm. 9; Williams, 74. Henrietta Marias Hochzeitskleid bestand aus silber- und
goldfarbenem Stoff, der mit goldenen fleurs de lys bestickt war, Oman (1936), 26.

% Millar (1958-60), 5, Nr. 22. S. auch Sainsbury, 355, Nr. 17. Zu ihren anderen Portrits in
Karls I. Sammlung s. Millar (1958-60), 1, Nr. 3, 25, Nr. 15, 26, Nr. 22, 140 Nrn. 12, 13.

77 Millar (1982), 92, Nr. 50.

% Larsen (1988), 1L, 40, Nr. 68.

¥ Larsen (1988), I, 136, Nr. 332.
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Die Vase neben der alten Luigia Cattaneo Gentile in Strasbourg dhnelt jener
bei Margarete de Vos, wihrend Battina Balbi Durazzo Invrea im Pallazzo
Durazzo-Pallavicini in Genua ihre Blumen in ein reich verziertes Metallgefif3
stellte.”

Die Rose nahm in der Hierarchie der Blumen den ersten Platz ein.”
Ihre Schonheit und ihr Duft machten sie zu Attributen der Venus und der drei
Grazien. Die Stacheln erinnerten an die Abwehr und den Schmerz, die zur
Liebe gehorten.®® Thre Vorrangstellung bot sich fiir eine Analogie mit
herausragenden Frauen an. Der Konig war wie eine starke Eiche, die Konigin
glich der vollkommenen Rose. Pierre Vallet schrieb 1623 in der Widmung
seines Le lardin du Roy an Marie de’'Medici: ,car vous estes la fleur de
toutes les Roynes, qui ont deuancé ce siecle, que vous rendez heureux, vous
estes ceste diuine fleur de Florence, qui vnie avec les lys de France.®
Henrietta Maria wurde als Blume Frankreiches bezeichnet. Rosen waren die
Attribute der Jungfrau Maria, der Namenspatronin Henrietta Marias, und
heraldische Symbole der englischen Konige.” Sie konnen auf den Portriits
Henrietta Marias gleichzeitig als Anspielung auf ihren Namen, ihre Schonheit
und ihren Rang als Konigin GrofBbritanniens verstanden werden.

GlasgefiBe symbolisierten Reinheit und Keuschheit.”* Im
mariologischen Kontext standen sie fiir Maria als virfutum vas und ihre
unbefleckte Empfingnis. So, wie die Sonne oder das Licht das Glasgefal3
durchdrang, ohne es zu zerstoren, empfing Maria den Heiligen Geist, die
Inkarnation des Logos. Die Vasen mit Lilien auf Verkiindigungsdarstellungen
sind in dieser Weise zu verstehen.”> Wie E. Wind und ausfiihrlich Ute Davitt
Asmus gezeigt haben, galten in der Renaissance Gefi3e auf Darstellungen als
Sinnbilder fiir den Korper als Behilter des Geistes, vor allem seiner Tugend.
Cicero hatte in seinen Tusculanae Disputationes 1, 52, die Aufforderung
Apolls zur Selbsterkenntnis erldutert und erklirt, der Gott habe damit die
Erkenntnis der Seele gemeint, deren Behiltnis der Korper sei: ,,nam corpus

9 Larsen (1988), II., 165, Nr. 404, 143, Nrn. 351, 353. Auch andere Kiinstler portritierten
Hofdamen mit Blumenvasen, vgl. z.B. Heinz, 145, Abb. 155, Kaiserin Eleonore von Justus
Sustermans. Vgl. auch Wethey III., 199, Nr. 49, Taf. 107, Venus und Cupido mit einem Rebhuhn von
Tizian.

3! Tillyard, 38. Vgl. auch Crispijn de Passe in Hortus Floridus ..., Arnhem 1614, I, 12:
‘Inter omnes flores principatum Rosa facile obtinet; eiusque in coronis omnibus vsus prope nimius,
adeo vt Poetarum versibus decantatissima hodie, per tot elegantium ad huc scriptorum vireta
immortalem adoris fragrantiam spargere videatur.*

32 Tervarent II., 323-325; de Jongh (1986), 171 zu Nr. 33. Auf Tizians Venus und Cupido mit
dem Rebhuhn steht rechts eine Glaskanne mit Rosen, Wethey IIL., 199, Nr. 49. Vgl. auch Hilliards
berithmte Miniatur eines jungen Mannes inmitten von Rosen, vielleicht Robert Devereux, 2. Graf
von Essex, im Victoria and Albert Museum, Strong (1983), 156 f., Nr. 263.

3 Ben Jonson hatte Henrietta Maria in einem Gedicht »flowre of France* genannt, Baynes
Coiro in Corns, 33. Zur Tudor Rose s. Anglo (1993), 197 {.; zur Ubernahme des Motivs durch Jakob
L. als Vereiniger der Reiche s. Fredlund, 49. Vgl. auch Van Dycks Portriit der drei dltesten Kinder
Karls I. in Turin, Millar (1982), 60 f., Nr. 18, 61, Anm. 1.

3 Grimm (1993), 32, vgl. auch id., Stilleben. Die italienischen, spanischen und
franzosischen Meister, Darmstadt 1995, 55, Abb. 30, Detail aus Caravaggios Maria Magdalena, und
Abb. 31, Skizzenblatt Ambrogio Figinos. Ahnliche Vasen erscheinen auch auf Caravaggios Bild des
Jungen, der von einer Eidechse gebissen wird, und auf Elsheimers Judith und Holofernes, W.
Friedldnder, Taf. 9; Andrews, Taf. 55.

3 Remigius Bidumer und Leo Scheffczyk (Hg.), Marienlexikon, 6 Bde., St. Ottilien 1994, Bd.
6, 564 f.; Davitt Asmus, 97, 118. Blumenvasen konnen auf Portrits moglicherweise Anspielungen
auf eine Schwangerschaft sein, vgl. de Jongh (1986), 84, Anm. 4; Millar (1982), 92 zu Nr. 50.
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quidem quasi vas est aut aliquod animi receptaculum.**® Wie die Inschriften
auf Vasaris posthumen Portrit Lorenzo de’'Medicis von 1534 in den Uffizien
und dem Fama-Relief Andrea Riccios fiir das Della-Torre Grabmal im
Louvre bestétigen, waren Gefie vor allem mit Blumen gleichbedeutend mit
Tugend.”” Tugend konnte als blithend und wohlriechend beschrieben werden,
wie auch das Wort Gottes als siif und duftend bezeichnet wurde.*® Da Van
Dyck diese Art von GefiBmetaphern kannte und in zahlreichen Portrits
englischer Hofdamen umgesetzt hatte,” wird die Blumenvase Henrietta
Marias in diesem tibertragenen Sinn zu verstehen sein. Sie charakterisiert die
Konigin als Verkorperung der Tugend, vor allem der Keuschheit. Die Rolle
des Konigspaares als Beispiel fiir Hofleute und Untertanen wurde bereits
besprochen. Henrietta Maria ist hier als Vorbild tugendhafter Keuschheit
dargestellt.*’

Karl 1. steht auf dem Original in Windsor auf einfachem Steinboden,
auf der Potsdamer Replik jedoch wie Henrietta Maria auf einem Teppich. Die
malerische Qualitdt der beiden Teppichdarstellungen in Potsdam ist gering.
Der Rapport der Muster ist ungleichmifig und wirkt vor allem auf dem
Portrit Henrietta Marias dilettantisch. Eine Ausfiihrung durch einen
Werkstattgehilfen ist daher anzunehmen. Von beiden Teppichen ist kaum
mehr als die Bordiire zu erkennen, die auf dem Portrit Karls I. Palmetten und
auf dem Henrietta Marias ein Wolkenbandmuster zeigt. Es ist problematisch,
einzelne Motive einem Herstellungsort zweifelsfrei zuzuweisen, da
erfolgreiche Muster oft kopiert wurden. Die Palmettenbordiire auf dem
Bildnis Karls I. konnte auf einen Teppich aus dem persischen Herat
hinweisen, die hdufig in Indien nachgeahmt wurden. Herat, die dilteste
Teppichstadt Persiens im heutigen Afghanistan, war beriihmt fiir ihre
Teppiche mit Blumenmustern, die in grofen Mengen nach Europa exportiert
wurden. Die charakteristischen Palmetten der Bordiiren waren oft von
Lanzettblattern gerahmt, die auf dem Bild Karls I. durch kleinere Palmetten
ersetzt sind. Heratiteppiche erscheinen oft auf Gemélden von Rubens, wie auf
den Portriits der Lady Arundel und der Helene Fourment in Miinchen.*' Bei
Van Dyck finden sie sich meist auf Portriits vornehmer Genueser Damen.* In

3% 7it. nach Davitt Asmus, 96, Anm. 63. Ein andere Wortlaut wird ibid., 7, gegeben.

7 Davitt Asmus, 41 ff.; Wind, 310, Anm. 1. Auf dem GefiB Lorenzos steht ,,omnium
virtutum vas®, das Gefill mit Pflanzen bei Riccio ist mit ,,virtus* beschriftet. Das Motiv erscheint
danach héufig auf Portrits der Medici, vgl. Langedijk, 1., 338, Nr. 15,10a; 347, Nr. 16,13 rev.; 376,
Nr. 22,14; 1L, 921, Nr. 44,10; 1125, Nr. 70,5. Allgemein zur Geschichte der Blumenvase s. Van
Gelder (1936).

® Davitt Asmus, 97: ,I’odore buono che essa virtu‘; 121, Text des Origenes.

¥ Wie Filipczak in Wheelock und Barnes, 61 f., nachwies, verglich Van Dyck in Anlehnung
an Firenzuola grofe antikisierende GefdBe mit der Figur der Dargestellten. Diese Tongefile
beziehen sich jedoch auf die duBlere Schonheit, die Blumenvase verweist auf die innere Schonheit
der Seele. Filipczak kann daher nicht zugestimmt werden, wenn sie meint (S. 65), solche Motive
wiirden auf den Portrits des Konigspaares fehlen. Henrietta Maria steht zwar nie neben einer leeren
Tonvase, jedoch dreimal neben einer gefiillten Glasvase, die als inhaltliche Steigerung der

Tongefife zu betrachten ist.
0 Auch das Portriit Lorenzo de’Medicis wurde ausdriicklich als Vorbild geschaffen. Die

Inschrift auf dem Sockel lautet: ,,Sicut maiores mihi ita et ego posteris virtute preluxi®, ,,So wie die
Vorfahren mir habe ich den Nachfahren durch meine Tugend vorangeleuchtet®, Davitt Asmus, 50,
80, Anm. 34. Zur Vorbildfunktion von Ahnenportrits s. o., 129.

4 Kat. Miinchen, 433f., Nr. 340, 438 f., Nr. 352. S. auch John Mills, Carpets in Paintings,
London 1983, 45-48; King und Sylvester, 20, 97, Nr. 75, zum Teppich in Rubens’ Kopie nach
Mantegnas Triumphen Caesars.

42 Wheelock und Barnes, 144, Nr. 24, 153, Nr. 27, 178, Nr. 37, 195, Nr. 43.
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nahezu identischer Form wie auf dem Portrit Karls I. erscheint der Teppich
auf dem Gruppenbild seiner fiinf dltesten Kinder in Windsor Castle.*> Ob Van
Dyck so auf die Familienzugehorigkeit hinweisen wollte oder nur ein
Studiorequisit wiederholte, mufl Vermutung bleiben. Persiche Teppiche
waren ein groBBer Luxus. Karl I. besal3 rund 35 Stiick, die ab 1649 fiir bis zu
£45 verkauft wurden.**

Die Bordiire mit dem Wolkenband oder Tschi auf dem Portrit
Henrietta Marias ist charakteristisch fiir die westanatolischen Teppiche
Ushaks. Aus diesem Zentrum osmanischer Hofweberei wurden Teppiche in
grofler Zahl iiber Venedig nach Europa exportiert. 1520 hatte Kardinal
Wolsey mehr als sechzig Teppiche aus Ushak bestellt.*” Henrietta Maria
brachte 1625 zwei groB3e tiirkische Teppiche als Mitgift nach England, Karl 1.
besaB ebenfalls zahlreiche Teppiche aus der Tiirkei.*® Auch sie waren
Luxusgiiter, jedoch nicht so wertvoll wie die persischen Exemplare. Der
teuerste erzielte bei seinem Verkauf in Whitehall £24.15s.* Die
gesellschaftliche Stellung des Konigspaares und der Standesunterschied
zwischen Karl I. und seiner Frau driickte sich somit auch durch den Wert der
Teppiche aus, auf denen sie standen.

Wo das Original Karls I. ohne Teppich in Windsor hing und ob es ein
Pendant besal}, ist unbekannt. Millar vermutet, es konne sich bei ,,King.
Charles at Length by vandyke“und ,,Quene Mary at Length by vandyke®; die
gemeinsam aus der Cross Gallery in Somerset House fiir £60 verkauft
wurden, um dieses Bild mit einem Pendant gehandelt haben.*® Die Cross
Gallery ist nur durch den Verkaufkatalog dokumentiert, ein Inventar
Abraham Van der Doorts liegt nicht vor. Die Liste aus dem Verkauf muf}
nicht unbedingt die Hingung wiedergeben, die zur Zeit Henrietta Marias
bestand. Sie verzeichnete 45 Stiicke, von denen etwas mehr als die Hilfte
ganzfigurige Portrits waren, die iibrigen Werke waren religiosen oder
allegorischen Inhalts, einige davon in Seidenstickerei. Die Portrits zeigten die
Eltern und Geschwister des Konigspaares mit ihren Ehegatten, den
Kronprinzen, édltere englische Konige wie Heinrich VIII. und Elizabeth I.
sowie wichtige europdische Fiirsten wie die Erzherzoge Albrecht und Isabella
oder Philipp III. Die Bildnisse Karls I. und Henrietta Marias hingen zwischen
jenen Prinz Henrys und Elizabeths von Bohmen als Kinder Jakobs I. und
Annas von Danemark. Eine Darstellung der vier Elemente trennte die Briten
von den Franzosen.”’

“ Millar (1982), 71 f., Nr. 26 von 1637. Der Teppich auf Karls L. Portrit als Prinz von Wales
in Edinburgh stammt ebenfalls aus Herat, King, 23. Ydema, 145, Nr. 235, identifizierte den Teppich
auf dem Bildnis der drei dltesten Kinder Karls I. als Ushak mit doppelter Mihrab (Gebetsnische).

* King, 24-26. Bei dem Teppich auf dem Portriit Jakobs I. vor dem Fensterausblick zum
Banqueting House handelt es sich ebenfalls um einen persischen Teppich, King, 26.

* Tan Bennett, Teppiche der Welt. Geschichte, Herstellung und Typologie, Giitersloh 1978,
104; King und Sylvester, 18.

4 Oman (1936), 79; King, 22. Ein zeitgenossischer Ushak mit Wolkenbandbordiire ist
abgebildet bei Ydema, 38, Abb. 27. Vgl. auch King und Sylvester, 17, Abb. 12, Portrdt einer Dame
von Francesco Vecellio, 1561, und 21, Abb. 20, Cornelis de Zeeuw, Portrdt einer Familie, 1564, 77,
Nr. 46. Das dort erwihnte Bild in Althorp ist mir nicht bekannt. Vgl. auch Werner van den Valckert,
Vier Regenten der Groot-Kramergild von 1622, Geismeier, Niitzmann, Michaelis, 174, Nr. 304.

T King, 24.

8 Millar (1963), 95, id. (1970-72), 318.

4 Millar (1970-72), 318-321; Colvin V., Abb. 22.
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Die Potsdamer Bilder wurden fiir Friedrich Heinrich von Oranien
gemalt und 1638 in das neu gebaute Huis ter Nieuwburgh in Rijswijk
gebracht, wo sie fiir bestimmte Plitze in den Portritgalerien vorgesehen
waren.”® Diese zwei Galerien boten Platz fiir 28 Portrits, von denen sich je
sechs gegeniiberhingen und zwei weitere die Stirnwinde einnahmen. Die
Bildnisse der Minner befanden sich in der Ostgalerie, die Zugang zu den
Gemichern Friedrich Heinrichs bot, die der Frauen in der Westgalerie. Uber
jedem Portrdt hing ein Wappen. Die Auswahl der Dargestellten war sehr
personlich. Neben Mitgliedern der eigenen Familie fanden sich hier vor allem
Portrits der Familie Heinrichs IV., an dessen Hof Friedrich Heinrich seine
Jugend verbracht hatte. Karls 1. Bildnis hing neben jenem Ludwigs XIII.,
Henrietta Marias neben dem Annas von Osterreich.’’ Constantin Huygens
unterrichtete Amalie von Solms am 26. Juni 1638 von der Ankunft der
Gemilde. Er pries die Gewinder und die schweren, wunderbaren Juwelen
Henrietta Marias und bemerkte dann, weder ihr Hals noch ihr Busen sei von
einem Tuch bedeckt. Die englische Mode, die seit drei Jahren keine Spitze
mehr am Halsausschnitt vorschrieb, war der hollindischen an Freiheit weit
voraus.”> Amy L. Walsh brachte die beiden Portrits mit dem Geschenk in
Verbindung, welches das Konigspaar am 23. Mirz 1636 aus Holland erhalten
hatte. Der Dordrechter Biirgermeister Cornelis van Beveren, Graf von
Strevelshoeck, kam als Botschafter nach England. Beunruhigt durch Karls I.
pro-spanische Politik, sollte er die Beziehungen beider Linder verbessern. Er
brachte sieben Schimmel, eine Uhr, Ambra, ein Perlmuttkédstchen und feines
Leinen und Damast mit. Aulerdem schenkte er zwei zusammengehorige
Bilder des Geertgen tot Sint Jans, eine Beweinung und eine Darstellung der
Reliquien Johannes des Tiufers, die einst den rechten Fliigel des Altars der
Johanniter in Haarlem gebildet hatten, einen Hieronymus von Lucas van
Leyden, Adam und Eva von Jan Gossaert und eine gestickte
Ruinenlandschaft. Bis auf die zwei Werke Geertgens, die Karl I. an Hamilton
weitergab, fanden diese Geschenke begeisterten Anklang.”> Walsh vermutete,
die beiden Portrits von Van Dyck seien in einem Austausch mit zwei
ganzfigurigen Portrits Friedrich Heinrichs und Amalias von Solms von
Honthorst nach Holland geschickt worden, die mit dem Geschenk nach
England gelangt seien.”® Da sie nicht in der ausfiihrlichen, bei Bruyn und
Millar abgedruckten Liste erwidhnt werden, ist dies wohl auszuschlieen.

3 Dies erklirt ihre abweichenden Mafe, das Potsdamer Portriat Karls 1. ist 33 cm schmaler
als jenes in Windsor. Heldring, 67 f. Vgl. auch den Brief Karl Ludwigs von der Pfalz, Blake, 312.

*! Heldring, 67 f., 71, Anm. 71. Eine Liste der Portrits ibid., 70 .

32 M. Goringe - qui marche bien et d’assez bonne grace, arriva ici hier. Aujourd’hui il a
présenté a S. Alt® les deux portraits de Leurs Maj.'” de la Grande Bretaigne; a la vérité trés beaux,
et un aussi noble travail de la main de Van Dyck que, peut estre on ayt encore vue. Les Robbes
Royales sont de grand volume; et la Reine chargée de pierries & merveille, sans aucun linge autour
du col ni le sein. S. A. les aggrée extremement et par son ordre j'viens de les envoyer a Serwouter
pour les faire aussi tot mettre - dans leurs places a Rijswijk ... zit. nach van Gelder (1959), 65 f. S.
auch Borsch-Supan, 186, Anm. 50. Das bei van Gelder (1959), Abb. 21, gezeigte Portrit in San
Diego ist nicht das im Brief erwiéhnte.

3. Bruyn und Oliver Millar, ,,Notes on the Royal Collection - IIl.: The Dutch Gift to
Charles I, Burlington Magazine 104 (1962), 291-294. Der Hieronymus gelangte in Karls L
Kabinett, Mabuses Adam und Eva nach Hampton Court, Millar (1958-60), 76, Nr. 2; id. (1970-72),
204, Nr. 304.

3* Walsh in Wheelock und Barnes, 231, Anm. 50. Die Portrits von Honthorst hingen in der
Bear Gallery, Millar (1958-60), 3, Nrn. 5, 6. Van der Doort machte keine Angaben zur Herkunft.
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Denkbar wire aber eine Funktion beider Van Dycks als Dank fiir die
Geschenke. Die Holldnder konnten sie jedoch auch in England bestellt haben,
wie es Huygens’ Bemerkung, die Bilder seien fiir einen bestimmten Platz in
Rijswijk gedacht, vermuten ld8t. Die Portrits wurden spiter nach
Honselaarsdijk gebracht, wo sie in der koniglichen Galerie hingen. Nach
einem Inventar von 1707 hingen hier den englischen, pfilzischen,
kaiserlichen, spanischen und franzosischen Herrscherpaaren des vergangenen
Jahrhunderts jeweils Ansichten ihrer Schlosser gegeniiber, wie Windsor oder
Hampton Court, Heidelberg, der Escorial und Fontainebleau. Diese
wechselten sich mit allegorischen Darstellungen der Fruchtbarkeit und des
Uberflusses ab. Saturn auf seinem Wagen erinnerte an die Vergénglichkeit
dieses goldenen Zeitalters.™

Neben den Reiterbildnissen war das Portrdat Karls 1. in Staatsroben
wahrscheinlich das einflureichste, das Van Dyck von ihm schuf. Bis auf die
erwidhnten Vorlaufer Richards II., Elizabeths I. und Jakobs I. gab es in
England keine grofformatigen gemalten Portrits, die den Konig in Staats-
oder Kronungsgewindern zeigten.® Van Dycks Komposition wurde so zum
Prototyp des Staatsportrits im Hermelin, dessen Hohepunkt Rigauds Portrdt
Ludwigs XIV. wurde.”” Als Beispiele sind die Portrits Wilhelms III. von
Godfrey Kneller zu nennen. Kneller kannte das Potsdamer Bild, das sich zu
der Zeit noch in Holland befand.® Auch das Portrit Jaspar Schade van
Westrums des Cornelis Jonson van Ceulen von 1654 ist in der Korperhaltung
deutlich von Van Dyck beeinfluBt, wenn auch ohne Hermelin.”® Ein Portriit
Prinz Alberts von 1843 griff die Form erneut auf, diesmal jedoch im
Gegensinn.®’ Das Bildnis Henrietta Marias wirkt bis heute nach. Die Gattin
Georgs II., Caroline Wilhelmina von Brandenburg-Ansbach, lie8 sich 1716
dhnlich portritieren, ebenso, im Gegensinn, ihre Nachfolgerin Konigin
Charlotte um 1761 in einem Portrdt Allan Ramsays in Kronungsroben. Der
Richter Sir William Lee 1738 nimmt in seinen Amtsroben die gleiche Haltung
wie Henrietta Maria ein.®’ 1953 wurde es Vorbild fiir das Staatsportrit
Elizabeths II. von James Gunn in der Royal Gallery des Oberhauses. Zwar ist
das Mieder in Form einer fleur de lys, das hier ohne Sinn gewesen wire,
verschwunden, doch zeigt das weie Gewand der Konigin die Rosen und
Disteln, das Kleeblatt Irlands und den Lauch von Wales.

53S. W. A. Drossaers und Th. H. Lunsingh Scheurleer, Inventarissen van de Inboedels in de
verblijven van de Oranjes en daarmede gelijk te stellen stukken 1567-1795, ‘s-Gravenhage 1974, 1L,
526 ff., die Portrits von Karl I. und Henrietta Maria sind Nrn. 101 und 102. S. auch Eckart, 35;
Borsch-Supan, 161, 196; Walsh in Wheelock und Barnes, 226. Es wurde nur etwa die Hilfte der
Portrits aus Rijswijk fiir diese Galerie in Honselaarsdijk iibernommen.

% Erich Schleier in Bilder vom Menschen ..., 203 und Anm. 6. Van Dyck nahm die Bildform
mit der Sdule 1641 in dem Hochzeitsbild Wilhelms Il1. von Oranien mit Prinzessin Maria wieder
auf, auch dieses Bild war ein Auftrag der Oranier. Die drei Portrits hingen jedoch nicht zusammen.
Millar (1982), 102, Nr. 62.

57 Flemish Art, 42; Kat. Queen’s Gallery, 13. Zu Rigaud s. Mai und Ahrens.

8 Millar (1963), 142, Nr. 335; Stewart (1983), 26, 40; Rieke van Leeuwen (Hg.), Paintings
from England. William III. and the Royal Collections, Kat. Ausst. Den Haag, Mauritshuis, 12.
November 1988 - 29. Januar 1989, Den Haag 1988, Abb. 23.

* Slive, 162, Abb. 163.

% Richard Ormond und Carol Blackett-Ord, Franz Xaver Winterhalter and the Courts of
Europe 1830 - 70, Kat. Ausst. London, National Portrait Gallery, 30. Oktober 1987 - 10. Januar
1988, Paris, Petit Palais, 11. Februar - 7. Mai 1988, London 1987, 38, Abb. 24.

o1 Yung, 95, Nrn. 529, 369; 338, Nr. 471; zu dem Bildnis Konigin Charlottes s. Alastair
Smart, Allan Ramsay 1713-1784, Edinburgh 1992, 135 Nr. 75.
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2. Das Bildnispaar in St. Petersburg, 1638

Karl I. steht nach rechts in Dreiviertelansicht und trdgt eine schwarze
Riistung, der Lesser George hingt iiber einem einfachen Kragen an einer
Goldkette. Die hellen Stiefel haben grofle schmetterlingsformige
Sporenleder. Die linke Hand des Konigs ruht auf dem Schwertknauf und
hédngt locker herab, die Rechte hilt im eisernen Handschuh der Riistung einen
Kommandostab parallel zum Schwert quer vor die Hiifte. Ein zweiter rechter
Handschuh liegt hinter ihm auf dem Boden. Zu Karls I. Linken steht ein
brusthohes, mit rotem Tuch verhangenes Podest, auf dem der Helm mit
griinlichem Federbusch und die Krone liegen. Dahinter fillt eine rote
Draperie.

Wie in Potsdam nimmt das Pendant durch Wiederholungen deutlichen
Bezug auf sein Gegenstiick, auch hier hingt rechts im Hintergrund eine rote
Draperie. Henrietta Maria wendet sich in Dreiviertelansicht nach links zu
ihrem Mann, schaut jedoch zum Betrachter. Sie trdgt ein karmesinrotes, im
Bereich von Brust und Armeln reich mit Perlen besticktes Gewand mit
weiBen, zuriickgeschlagenen Armeln. Thre rechte Hand ruht mit den
Fingerspitzen auf dem Tisch links, wihrend die Linke das Gewand rafft. Auf
dem rot verhangenen Tisch steht eine Vase mit weilen Rosen neben der
Krone.'

Dieses Gemildepaar fand in der Forschung kaum Beachtung. L. Cust
hatte Horace Walpoles geringschitziges Urteil ,very indifferent*
iibernommen.”> Cust hielt die Reduzierung des von Van Dyck im
Memorandum geforderten Preises von £50 pro Bild um £10 fiir
gerechtfertigt, da es sich groftenteils um Werkstattarbeiten handle. Die sehr
geringe Zahl bekannter Kopien® erklirt sich aus der relativen
Unzuginglichkeit in den Privatsammlungen Wharton und Walpole. Beide
Bilder waren Geschenke des Konigs an Sir Philip Wharton und variierten
Portritschemata, die Van Dyck in den beiden vorangegangenen Jahren fiir
das Konigspaar entwickelt hatte. Fir den Kopf des Portrits Karls I.
wiederholte Van Dyck die Vorlage des zwei Jahre zuvor entstandenen
Portriits in Staatsroben in Windsor. Er verwendete sie erneut mit dem Helm
und der Krone des St. Petersburger Bildes in dem etwa gleichzeitigen

" Die Farbangaben folgen Varshavskaya, 122, und A. Somof, Ermitage Impérial. Catalogue
de la Galerie des Tableaux. 1l. Ecoles Neerlandaises et Ecole Allemande, St. Petersburg 1901, 72-
73, Nrn. 609, 610. Vgl. auch G. F. Waagen, Die Gemdldesammlung in der Kaiserlichen Ermitage zu
St. Petersburg nebst Bemerkungen iiber andere dortige Kunstsammlungen, Miinchen 1864, 151.

2 Walpole (1876) 1., 322; s. auch Lewis II., 169, Brief Walpoles an William Cole vom 12.
Juli 1779. Cust (1900), 106; vgl. auch ibid., 263 f., Nr. 11. S. jedoch Vertue 1., 109; Millar (1994),
518.

? Eine Replik befand sich in Van Dycks NachlaB: ,,One picture called the Kinge in Armour
the whole length; Christopher Brown und Nigel Ramsay, ,,Van Dyck’s collection: some new
documents*;, Burlington Magazine 132 (1990), 704-709, 706. Die vier bei Millar (1994), 518, Anm.
8, genannten Kopien des Portrits Karls 1. sind zu ergéinzen um ein halbfiguriges Bild der Sammlung
Bathurst, Cirencester Park, 124 x 101 cm, verkauft Christis’s 17. Mirz 1967 (129) an Flower.
Anstelle des Helms befindet sich hier der Reichsapfel, die linke Hand &hnelt dem Portrdt in
Staatsroben in Windsor. Die einzige mir bekannte Kopie des Portrits von Henrietta Maria befindet
sich im Wadsworth Atheneum, Haverkamp-Begemann, 134, Nr. 54. Ein halbfiguriges Bildnis
Henrietta Marias in rotem Kleid , 74 x 58 cm, der Werkstatt Van Dycks zugeschrieben, konnte
ebenfalls eine Kopie sein, A Catalogue of the Principal Works of Art at Chequers. With an
Introduction by Viscount Lee of Fareham, London 1923, 22, Nr. 11.
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halbfigurigen Bildnis in Riistung 1in Privatbesitz. Das Motiv des
schriaggefiihrten Kommandostabs hatte Van Dyck in dhnlicher Form bereits
1631-32 beim Portrit Friedrich Heinrichs von Oranien, um 1636 beim
Bildnis Karls 1. in Arundel Castle und im folgenden Jahr auf dem
Doppelbildnis Karl Ludwigs und Ruprechts von der Pfalz im Louvre
gemalt.* In ganzer Figur hatte Van Dyck das Motiv auf seiner gleichzeitigen
Kopie des Portrits von Prinz Henry fiir Henrietta Marias Cross Gallery in
Somerset House iibernommen’ und wortlich auf seinem Bildnis des George
Hay, Graf von Kinnoul wiederholt.® Die Portriits von James Hamilton in
Vaduz und Strafford in Wentworth Woodhouse erinnern ebenfalls an dieses
Schema.” Das Haltungsmotiv war also nicht auf den Konig beschrinkt. Van
Dyck wiederholte es in leicht gednderter Form auf diesen Portrits der
engsten Verwandten und Vertrauten Karls I., die ebenfalls Ende der 1630er
entstanden.

Der Ursprung des Motivs lag bei Tizian. In Karls 1. Sammlung,
moglicherweise auch in der Sammlung Arundels, befand sich eine Kopie des
Portrits Karls V. mit dem Kommandostab von 1548, dessen Original nicht
mehr erhalten ist.® Pantoja della Cruz fiihrte 1605 und 1608 ganzfigurige
Fassungen des in Dreiviertelfigur konzipierten Gemaéldes aus, die Van Dyck
beeinfluBt haben konnten.” Sie unterscheiden sich in der Form der Riistung,
des linken Armes, den bei Karl 1. enger beieinander stehenden Beinen und
dem hoher plazierten Helm. Die Kopie in Karls I. Sammlung beeinflufte
wahrscheinlich das Portrit in Arundel Castle. Ob Van Dyck die ganzfigurigen
Fassungen in Spanien vertraut waren, ist unklar. Die Beinstellung ist sehr
dhnlich, vermutlich kannte er Kopien oder Zeichnungen. Denkbar wére auch
der EinfluB des Portriits Rudolfs II. von Hans von Aachen im Wellington
Museum, Apsley House, dessen Standmotiv nahezu identisch ist. Rudolfs II.
linke Hand ruht jedoch auf der Krone auf dem Tisch, der Helm und ein
Handschuh liegen am Boden. Auch iiber diesen Handschuh ist das Portrét mit
jenem Karls 1. verbunden. '

4 Wheelock und Barnes, 236 ff., Nr. 59. Die Replik des Portrits Frederick Hendricks im
Prado konnte das Portrét sein, das Van Dyck 1632 mit nach England brachte, ibid., 238, Anm. 8.
Millar (1982), 74 f., Nr. 30.

5 Strong (1986), Abb. 23; Millar (1963), 93, Nr. 142.

® Larsen (1988) IL, 492, Nr. A 235. Vgl. auch Millar (1982), 100, Abb. 46, zu einer
Ubernahme der Pose in David Scougalls Portriit des William Kerr, 3. Graf von Lothian.

7 Wheelock und Barnes, 323 ff., Nr. 87; Gliick (1937), 437.

8 Millar (58-60), 25, vielleicht identisch mit dem Bild in Hampton Court, Wethey II., 194,
Nr. 5 zu L-5; Shearman, 264, Nr. 285; D. Jaffé et al., 30, 35, Anm. 132. S. auch Maria Kusche, ,,Der
christliche Ritter und seine Dame — das Reprisentationsbildnis in ganzer Figur‘, Pantheon 49
(1991), 4-35, 24 f. Auch Tizian beschrinkte sich nicht auf den Kaiser, vgl. Giovanni Battista
Castaldo, 1548, Wethey II., 84, Nr. 18; s. auch Mors Portrit des Herzogs von Alba, Henri Hymans,
Anthonis Moro. Son Oeuvre et son Temps, Briissel 1910, Abb. S. 30.

° Wethey II., 193.

19 Rubens hatte das Portiit Karls V. 1603 kopiert, Wethey I, 194, Nr. 4; Peter Paul Rubens,
Kat. Ausst. K6ln, Kunsthalle, 15. Oktober - 15. Dezember 1977, Koln 1977, 311 f., Nr. 86; Muller,
105, Nr. 49. Karl 1. wird 1623 das Original Tizians im Alcazar und die Erweiterung durch Pantoja
della Cruz in der Bibliothek des Escurial gesehen haben. — Zu Rudolf 1. s. Prag um 1600. Kunst und
Kultur am Hofe Rudolfs II., Freren 1988, Katalogband, 216, Nr. 98; Joachim Jacoby, Hans von
Aachen 1552-1615, Miinchen und Berlin 2000, 50 Abb. 31, 250-253, Nr. 96. Das Motiv des auf dem
Boden liegenden Handschuhs findet sich auch auf Rembrandts Bildnis eines stehenden Mannes von
1639 in Kassel, Christopher Brown, Jan Kelch und Pieter van Thiel, Rembrandt. Der Meister und
seine Werkstatt. Gemdilde, Berlin 1991, 210 Nr. 29.
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Van Dyck konnte das Standmotiv aber auch selbst aus dem
halbfigurigen Portrit Karls V. entwickelt haben, da es bei ihm iiberzeugender
und natiirlicher wirkt. Anders als im Staatsportrdt in Windsor ist hier ein
Kontrapost bis in die Hiifte wirksam. Das rechte Bein ist frontal gestellt und
belastet, das Spielbein erscheint seitlich in Dreiviertelansicht. [hm zugeordnet
ist die elegant herabhingende linke Hand. Die den Kommandostab fest
umschlieBende Rechte entspricht hingegen an Kraft dem Standbein. Es wird
so gleichzeitig auf Karls 1. machtvolle Stellung durch die Befehlsgewalt und
auf seine natiirliche Eleganz als Gentleman verwiesen.

Mehr als auf den vier anderen Portrits Van Dycks, die den Konig
geriistet zeigen, liegt hier die Betonung auf der Riistung selbst. Da dieselbe
Riistung auch auf zahlreichen anderen Portrits der englischen Zeit erscheint,
erhielt Van Dyck sie moglicherweise als Modell fiir sein Atelier.'' Er malte
jedoch auch Portrits mit Riistungen, die nachweisbar dem Besitz des
jeweiligen Dargestellten entstammten.'? G. Martin identifizierte den Harnisch
der Portrits Karls I. als Exemplar einer Serie fiir Turniere und FuBkdmpfe
aus den koniglichen Werkstitten von etwa 1610-20."* Von Heinrich VIII. um
1511 gegriindet, fanden sie nach einigen Jahren in Southwark ihren
endgiiltigen Standort in Greenwich. Einige der besten Schmiede aus Mailand,
Deutschland und den Niederlanden arbeiteten hier unter Martin van Royne
fiir den Konig und, nach selten erteilter besonderer Genehmigung, fiir den
Adel. Das Zusammenwirken von Meistern verschiedener Schulen fiihrte zu
einem eklektischen Charakter der Riistungen, die durch sorgfiltige Arbeit
eine hohe Qualitit erreichten. Ein Minimum auszutauschender Stiicke fiir ein
Maximum unterschiedlicher Verwendungsméglichkeiten kennzeichnete die
Riistungen aus Greenwich. Sie waren 6konomisch, praktisch und sicher. Die
lange Friedenszeit unter Jakob I. und Karl I. fithrte zu einem Niedergang der
Werkstitten, die 1644 endgiiltig geschlossen wurden.'* Unbeteiligt am
DreiBigjahrigen Krieg, versdumte England den mit jedem Krieg
einhergehenden Entwicklungsschub fiir Waffen und Riistungen. Ende der
1630er waren sie daher vollig veraltet.'

Dies erklart, warum sich Karl 1. 1638 in einer nahezu dreiBig Jahre
alten Riistung darstellen lie, die noch fiir Turniere konstruiert war, die seit
langem nicht mehr ausgetragen wurden. Der Riisthaken auf der rechten Seite
des Brustpanzers diente als Auflage fiir die Lanze. Die Schwebescheibe der

""'Vgl. z. B. Gliick (1931), 434: Lord George Goring; 436, 437: Strafford; 441: Karl Ludwig
und Ruprecht von der Pfalz; 448: Sir Edmund Verney; 462: George Hay, Graf von Kinnoul; 473:
Arundel mit seinem Enkel; 514: Karl Ludwig von der Pfalz.

12 Gliick (1931), 394: Robert Rich, Graf von Warwick; 421, 422: Thomas Carignan, Herzog
von Savoyen; 428: Johannes Graf von Nassau-Siegen.

' Martin, 44. Zu den wenigen erhaltenen, mit Karl I in Verbindung gebrachten
Prunkriistungen s. Laking, 27, Abb. 1442 im Tower, 31, Abbn. 1446, 1447 in Windsor; 34, Abb.
1448 im Tower; Borg, 331; Ffoulkes (1916), 131, Nr. 89, Taf. XVI; 133, Nr. 90, Taf. XVII, 134; Nr.
91, Taf. XVIIL

' Holmes (1957), 9, 11 f.; Beard (1925), 14; id. (1931), 363; Gamber (1963), 13, 38; id.
(1969), 1 ff., 6.

15 Sharpe (1992); 799 f. Hinzu kam ein Miftrauen gegeniiber technischen Neuerungen.
Sharpe, ibid., zitierte den Grafen von Kingston, welcher der Ansicht war, moderne Riistungen
wiirden nicht einmal einer Papierkugel standhalten. Jede Riistung wurde bis zur Mitte des 16.
Jahrhunderts an den stidrksten verfiigbaren Waffen, Armbriisten, Kugeln oder Schwertern, getestet
und dann mit einem Stempel versehen, Charles Ffoulkes, ,,The Armourer’s Company of London and
the Greenwich School of Armourers®, Archaeologia 76 (1927), 41-58, 47.
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rechten Schulter war entsprechend kiirzer als ihr linkes Gegenstiick, damit die
Lanze unter dem Arm hindurchlaufen konnte. Auch der Helm ist fiir das
Lanzengestech konzipiert, Visierhelme dienten allgemein fiir den Kampf mit
der Lanze. Das Visier des Helms auf den Portrits Karls I. hat nur an seiner
rechten, dem Gegner abgewandten Seite Atmungslocher, die linke Seite ist
geschlossen. Sie bot keinerlei Angriffspunkt fiir die Lanze des Gegners.'°

Die Riistung diente auBerdem als Schutz im Krieg. Der zunehmende
Einsatz von Feuerwaffen forderte, wie schon beim andalusischen Pferd
beobachtet, leichtes und bewegliches Kriegsmaterial, schwere und hinderliche
Riistungsteile wurden daher aufgegeben. Der Beinschutz wich Lederstiefeln,
wie es auf dem Portrit Karls I. zu sehen ist. Auch sind hier nur die
Vorderseiten der Oberschenkel gepanzert, dies und die Sporen kennzeichnet
den Konig als Reiter. In der Regel waren nur noch die Fukdmpfer geriistet.
Die Reiter begniigten sich mit einem Brust- und Riickenpanzer, der iiber
einem dicken Lederwams oder -mantel lag, wie es auf Van Dycks Portrit von
Mountjoy Blount, Graf von Newport und George, Lord Goring zu sehen ist.
Eine vollstdndige oder bis zu den Knien reichende Riistung wie bei Karl 1.
und den oben erwihnten Beispielen war die Ausnahme.'’

Einzelne Riistungsteile besaen neben ihrer praktischen Funktion auch
eine symbolische Bedeutung, die allerdings je nach Quelle stark variiert. So
wird der Helm in der Bibel als Helm des Heils bezeichnet.'® In William
Caxtons Ubersetzung von Ramon Lulls Buch iiber das Rittertum von etwa
1280-90 bedeutet der Helm Schamhaftigkeit, denn so, wie ein schamhafter
Mann seine Augen zu Boden wendet, verhindert der Helm den Blick nach
oben und zwingt ihn nach unten. Schamgefiihl hilt den Ritter von bosen und
schlechten Taten ab, es garantiert seinen Gehorsam dem Orden gegeniiber.'’
Cesare Ripas Emblem ,,Dispregio del Mondo*; Ver achtung der Welt, zeigt
einen Ritter mit Lanze und Palmzweig, dessen Helm mit Lorbeer bekrinzt ist.
Wang deutete dies als Sieg der Vernunft und sah den Helm als Attribut
tugendhaften Verhaltens. Erasmus interpretierte einen Helm als ,,untriigliches
Recht* %

Die Schwierigkeit, in den Riistungsteilen auf den Portrits eine
verborgene Symbolik belegen zu wollen, wird am deutlichsten beim
Handschuh. Auf dem St. Petersburger Bildnis liegt einer der Stulphandschuhe
am Boden. Nach Caxton bedeuteten eiserne Handschuhe Dankbarkeit, denn
so, wie man den Handschuh hebt, um die Waffe zu fithren, so erhebt man
spater die Hiande, um Gott fiir den Sieg zu danken. Handschuhe verhinderten
einen Meineid und lieBen keine Unehrlichkeit zu.?' Eine vollig andere
Bedeutung hatten sie in der Turnierpraxis. Hier signalisierte der
niedergeworfene Handschuh Herausforderung. Wer ihn aufthob, mufite sich

16 Gamber (1969), 1; id. (1963), 7; Holmes (1957), 10, Taf. V1. Das Portrit in Arundel Castle
146t das Visier am deutlichsten erkennen.

7 7u Newport und Goring s. Larsen (1988) II., 361, Nrn. 922, 923; Holmes (1957), 13;
Beard (1925), 14. 1643 waren nur zwei Minner vollstindig geriistet.

'8 Epheser 6: 17; Jesaja 59 : 17.

19 Caxton, 77 f. Das Buch war zur Zeit Elizabeths I. in den Kreisen Sidneys populir.

2 Wang, 82. Statt nach Reichtum und Ehre solle man nach den Gesetzen des ewigen Lebens
streben, was nicht ohne Kampf der Vernunft gegen die Leidenschaften moglich sei, daher die
Riistung, Ripa, 142. S. auch u. a. I. Korinther 9: 25; und Moffitt (2001), 42. Zu Erasmus s. Hennen,
136.

*! Caxton, 82 f.
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seinem Besitzer im Kampf stellen.”> Aufgrund dieser groBen Unterschiede in
den Bedeutungen kann hier den verschiedenen Elementen der Riistung kein
konkreter, iibergeordneter Sinn zugewiesen werden.*

Ludovico Dolce und andere Verfasser der Traktatliteratur forderten
vom Maler, die Stofflichkeit der unterschiedlichen Materialien moglichst treu
wiederzugeben. Der Kiinstler verstirkte durch die glaubhafte Schilderung der
Objekte die Bildaussage. Er demonstrierte seine technische Meisterschaft in
den Lichtreflexen auf den Riistungen, den sich im blankgeputzten Stahl
spiegelnden Farben und Formen der benachbarten Gegenstinde und dem so
erreichten Eindruck der Schwere und Kilte des Eisens.**

Dennoch unterlief Van Dyck oder seinem Gehilfen der Fehler, zwei
rechte Handschuhe darzustellen.”> Dieses Versehen ist das auffilligste in
einer ganzen Reihe von Mi3geschicken in den Arbeiten fiir den Konig: Auf
dem Roi a la Ciasse malte er zwei linke Handschuhe, auch ist das Pferd zu
eng gezdumt. Im Entwurf fiir das Reiterbildnis Karls I. in der National
Gallery muBte er das blaue Band des Lesser George in eine Kette dndern, auf
dem Bildnis in Arundel Castle stellte er zundchst die groe Kette des Great
George dar, um sie dann mit dem Lesser George an einer Goldkette zu
tibermalen. Er verirgerte den Konig, als er 1635 dessen drei dlteste Kinder
portritierte und den Thronfolger in Kinderkleidung darstellte, die seinem
Alter nicht mehr angemessen war. Auf der Neufassung des Bildes trigt der
Prince of Wales nun statt Midchenkleidern einen Anzug fiir Erwachsene.”
Ob diese MiBverstindnisse auf Versiaumnissen des Hofs beruhten, den
Kiinstler richtig zu informieren, oder ob Van Dyck nicht geniigend Englisch
verstand, wird wohl nicht mehr zu kldren sein.?’

G. Parry beschrieb Karls 1. Portrits in Riistung, die fast die Hilfte seiner
Bildnisse von Van Dyck ausmachen, mit dem Wunsch des Konigs, als
kriegerischer Held gesehen zu werden. Sie zeigen ihn, so Parry, in falscher

2y, Wilson, 76. In anderen Portrits haben die Riistungsteile attributiven Charakter, um auf
den Feldherrenstatus der Dargestellten zu verweisen. Vgl. z. B. Wheelock und Barnes, 266, Nr. 68;
Gliick (1931), 40; Roskill, 190.

338,72 B. Hennen, 33.

2 Freedman, 81 f. Ein Beispiel fiir ein solches Virtuoso-Stiick ist Dosso Dossis Hl. Wilhelm
von Aquitanien in Hampton Court, Shearman, 89 f., Nr. 82, Taf. 75. Vgl. Millar (1982), 96, Abb.
43,

» Horace Walpole, Ades Walpolianae: Or, a Description of the Collec tion of Pictures at
Houghton-Hall in Norfolk, the Seat of the Right Honourable Sir Robert Walpole, Earl of Orford,
London 21752, 51, iiberlieferte die folgende Anekdote: Der alte Jakob Tonson, der ungewohnlich
hiBliche Beine hatte, sah das Bild in der Sammlung Wharton und bemerkte, die Handschuhe seien
falsch gemalt. Lady Wharton erwiderte, Mr. Tonson, warum soll ein Mann nicht zwei rechte Hinde
haben, wenn ein anderer zwei linke Beine hat?

% Wheelock und Barnes, 284 ff., Nr. 74: ,pour ne leur avoir mis leur tablié* Diese
Textstelle ist nicht eindeutig zu iibersetzen. ,,Ne*“kann entweder verneinend oder bestirkend als ne
explétif gedeutet werden, Karl I. war also ,,faché contre le peintre Vendec* entweder, weil er die
Kinder in Schiirzen darstellte, i.e. in Kinderkleidung, oder weil Van Dyck dies versdumt hatte. Die
Neufassung des Bildes in Windsor zeigt den Prinzen Karl zwar nun in Erwachsenenkleidung, seine
Geschwister jedoch in Schiirzen, die auf dem Turiner Portrdt nur angedeutet waren. Ich danke
meiner Schwester Birgit fiir eine Diskussion dieses Problems.

?7'S. auch Parry in Barnes und Wheelock, 247. DaB Van Dyck Englisch sprach, belegen
seine Notizen auf einer Pflanzenstudie, s. Millar (1982), Nr. 84. Wie sein Memorandum zeigt,
verstindigte man sich am Hof offenbar auf franzosisch. Wenzel Hollar klagte {iiber
Sprachschwierigkeiten in England, s. Robert Harding, ,,JJohn Evelyn, Hendrick van der Borcht the
Younger and Wenceslaus Hollar*, Apollo 144 (1996), 39-44, 43, Brief Hollars an John Evelyn vom
August 1667.
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und irrefiihrender Weise bereit fiir den Krieg.”® Fiir das erste Bild in Riistung,
das Reiterbildnis mit M. de St. Antoine von 1633, schrieb das Decorum die
Riistung fiir den triumphierenden Herrscher vor, der dem Reich Frieden
schenkte. Die beiden halbfigurigen Bildnisse sind nicht datiert, sie stammen
vermutlich von 1635-36 und 1638-39. Die Gemilde in St. Petersburg und in
der Londoner National Gallery sind mit einiger Sicherheit 1638 zu datieren.
Das Reiterbildnis konnte aufgrund seiner Ikonographie mit dem Krieg gegen
Schottland in Verbindung gebracht werden. Es ist zu iiberlegen, ob das
Portrit in der Eremitage durch den Fehdehandschuh nicht auch in diesem
Zusammenhang zu verstehen sein konnte. Einige der Portrits in Riistung von
Karls I. Ratgebern, wie Hamilton und Strafford, stammen ebenfalls aus dieser
Zeit. Hamilton spielte in der Krise um Schottland eine grofe Rolle.
Andererseits lieBen sich aber auch Personlichkeiten wie Sir Kenelm Digby in
Riistung portritieren, dessen militdrische Aktivititen bereits zehn Jahre
zuriick lagen.” Portriits in Riistung verweisen daher nicht automatisch auf
eine kriegerische Haltung, obwohl sie, wie in den 1638 entstandenen Portrits
Karls I., durchaus dessen Bereitschaft zum Kampf signalisieren konnen. Diese
war echt und keineswegs, wie Parry meint, irrefithrend. Es ist daher bei einer
Interpretation von Portrits, die den Dargestellten in Riistung zeigen, zu
unterscheiden zwischen Konvention und konkretem AnlaB3.

Das Portriat Henrietta Marias wiederholt im Haltungsmotiv und den
wichtigsten Gewandfalten ihre ganzfigurigen Portrits in weil und in
Staatsroben, die in den beiden vorhergehenden Jahren entstanden waren. Sie
unterscheiden sich jeweils nur durch ein anderes Kleid und einen anderen
Hintergrund. Die Gewandform war bereits im Portrdat mit Jeffrey Hudson
angelegt, das wiederum auf dem halbfigurigen Bildnis in Windsor basierte. Es
zeigte jedoch eine andere Armhaltung und einen anderen Faltenwurf als die
drei spiteren Bilder. Die Konigin scheint auf dem St. Petersburger Portrit
etwas mehr ins Profil gedreht, was jedoch die Armhaltung kaum beeinfluf3t.
Die linke Hand ist etwas gestreckter als auf den beiden anderen Portrits. Die
Faltenbildung von Gewand und Tischdecke ist wie die Gestaltung der Rosen
reicher und tippiger, dennoch beschrieb Oliver Millar dhnlich wie Walpole die
Malweise als ,,not particularly sensitive*: *°

Die mogliche Bedeutung der Glasvase mit den Rosen als Sinnbild fiir
Henrietta Marias Verkorperung der hochsten Tugend wurde bereits im
vergangenen Kapitel besprochen. Die ebenfalls denkbare Anspielung auf
Venus durch die Rosen deutete Stewart in Kombination mit dem Bild des
geriisteten Konigs als versteckte Mars - Venus Thematik. Die von der
Schonheit besiegte Stirke war ein beliebtes Thema der Neoplatonisten und
wurde, auf den christlichen Glauben iibertragen, auch als durch Carita
besinftigte Fortezza verstanden.’’ Dem scheint die in Karls I. Portrit
Henrietta Maria zugewandte, entspanntere Korperhilfte zu entsprechen.’
Das gemeinsame Kind von Mars und Venus war die Harmonie, harmonia est

2 Parry in Barnes und Wheelock, 251 f.

» Sumner, 81, Nr. 4. Digby schlug 1628 als inoffizieller Kommandeur franzosische und
venezianische Schiffe bei Scanderoon.

0 Millar (1994), 518.

31 Stewart (1983), 60 f. Ausfiihrlicher hierzu Wind, 108, 115.

32 Stewart (1983), 62; Wind, 104 f. Stewart (1983), 64, bemerkte, dal} die linke Hand bereits
frei sei: “This hand has, presumabl y, already been softened by his Queen, Venus-Carita.
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discordia concors.”> Wie noch zu zeigen sein wird, war dieses Thema bereits
1632 im Doppelportrit in Kremsier verbildlicht worden: Die Vereinigung
zweier gegensitzlicher Herrscherhduser brachte dem britischen Volk Frieden
und Harmonie. Stewart schlug als das zu ergidnzende Kind des Konigspaares
den Empfinger der Gemilde, Lord Wharton, vor. Das Geschenk der
Pendants kdme dann einer Aufforderung an den sich verstiarkt der
puritanischen Opposition zuwendenden Wharton gleich, sich wieder in
Harmonie mit seinem Monarchen zu zeigen.** Trifft Stewarts Interpretation
des Mars - Venus Gedankens zu, der sich auch in den Maskenspielen fand,*
so gilt sie in gleicher Weise fiir die zwei halbfigurigen Portrits Karls 1. in
Riistung mit ihren jeweiligen Pendants. Sie modifiziert auch Parrys Annahme,
Karl I. habe sich gerne als kriegerischer Held gesehen. Zwar zeigt sich der
Konig in den Portréts von 1638 willens und fihig zur Schlacht, sollte diese
notwendig werden, doch zieht er eine friedliche Losung vor, wie das Pendant
vermuten lBt.%

Die beiden Bilder waren Geschenke des Konigs an den 25-jdhrigen
Philip, Lord Wharton, der sich nach der Heirat mit seiner zweiten Frau Jane
Goodwin 1637 in seinem neuen Landsitz Woburn eine 36,50 m lange
Portritgalerie einrichtete. Diese enthielt neben Bildnissen seiner engsten
Familie und befreundeter Hofdamen auch Portrits des Thronfolgers und
Elizabeths von Bohmen, der Schwester Karls 1., und ihrer beiden Sohne Karl
Ludwig und Ruprecht von der Pfalz.>’ Bis auf das G. von Honthorst
zugeschriebene Bildnis der Winterkonigin von 1627 stammten alle der bis
1640 etwas iiber zwanzig Portrits von Van Dyck oder aus seinem Atelier.
Nach dem Interregnum setzte Wharton die Reihe mit Werken Sir Peter Lelys
fort. Alle Bilder der Sammlung sind mit einer charakteristischen weilen
Inschrift versehen, die eine einigermallen zuverldssige Datierung der Gemélde
ermoglicht. So stammte Whartons Portrit als Schifer von 1632, fiinf weitere
von 1636-37 und der iiberwiegende Teil von 1638 mit fiinf und 1639 mit
siecben Gemilden, zwei weitere kamen 1640 hinzu. Wharton scheint die
Bilder nach der Fertigstellung der Galerie gesammelt bei Van Dyck in
Auftrag gegeben zu haben, wofiir auch die relativ einheitlichen Malle
sprechen, die sich bei den ganzfigurigen Portrits meist um 220 x 130 cm
bewegen. Ob Wharton den Konig und die Konigin um ihre Bildnisse gebeten
hat, oder ob Karl I. sie seinem jungen Hofling fiir die geplante Galerie
schenkte, deren Einrichtung ihm gefallen haben wird, muf3 ungeklirt bleiben.
Millar vermutete, Wharton habe sich an der Cross Gallery von Somerset
House orientiert, in der konigliche Familienportrits hingen.*® Der Bestand

3 Stewart (1983), 62 f.; vgl. Horaz, Ars Poetica, 12, 19.

3#* Stewart (1983), 63, Anm. 29. Wharton stand 1640 auf der Seite des Parlaments,
mifBbilligte jedoch Karls I. Hinrichtung. Er begriifte die Riickkehr Karls II. 1669 und wurde
Ratsherr Wilhelms III. DNB Bd. 60, 407 f., weitere biographische Literatur bei Millar (1994).

35 Strong (1972), 88. Wharton nahm an den Auffiihrungen von Albion’s Triumph, Coelum
Britannicum und Britannias Triumphans teil, Millar (1994), 518.

3 7Zu einer shnlichen Deutung eines vergleichbaren Bildes s. Simon, 535.

37 Vgl. die Liste bei Millar (1994), 525-530. S. auch Gliick (1931), 460; Anne, Grdfin von
Worcester, 1637. — Zur Sammlung Walpole, in der sich die Bilder spiter befanden, s. Andrew
Moore (hrsg.), Houghton Hall. The Prime Minister, the Empress and the Heritage, London 1996,
72, 105; Morris R. Brownell, The Prime Minister of Taste. A Portrait of Horace Walpole, New
Haven und London 2001, 52 Abb. 19, 58; Millar, Burlington Magazine 144 (2002), 766.

3 Millar (1994), 519; und s. o., 160.
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der Galerie ist nur iiber die weilen Inschriften und die Kataloge des 18.
Jahrhunderts rekonstruierbar, Angaben zur genauen Hingung von 1638
liegen nicht vor. Ein ikonographisches Programm it sich daher nicht
nachweisen.” Die meisten Portrits zeigten die Dargestellten vor farblich
neutralem Hintergrund in Gewindern, die ohne viel Schmuck aus kostbaren
einfarbigen Stoffen bestanden. Sie sorgten in den Bildern fiir gréfBere
monochrome Flichen, die durch Tonabstufungen im Faltenwurf belebt
wurden. Die Galerie wird daher insgesamt einen recht farbenfrohen Eindruck
gemacht haben. Henrietta Marias Portrit im roten Kleid vor roter Draperie
neben einem rot verhangenen Tisch mufl wie das leuchtende Zentrum der
Galerie gewirkt haben. Einzelne Werke, wie das Pendant mit Karl I., die
Portrits der Anne Cavendish, Lady Rich von 1637 und Arthur Goodwins von
1639 konnten sich in ihren roten oder blaBBroten Draperien darauf bezogen
haben. Auch Goodwins Frau griff diese Farbigkeit mit ihren rosafarbenen
Armeln wieder auf, ebenso Whartons Bruder Thomas mit seiner roten Hose
und dem lachsfarbenen Seidenhemd. Moglicherweise fiihrte Van Dyck eine
gezielte Farbregie und wollte so die einzelnen Werke seines GroBauftrags
gleichzeitig miteinander verbinden und als Einzelstiicke von den anderen
abheben. Es bleibt unklar, ob sich Philip und Thomas Wharton in ihren
Portrits von 1639 auf das im Jahr zuvor entstandene Bildnis Karls I. in
Riistung bezogen. Die Briider erschienen beide in aktueller militdrischer
Aufmachung. Philip deutete mit seinem Kommandostab auf ein groes Gefif3
mit Rosen, wohl in Antwort auf das Portrit seiner Frau Jane.** Sein sieben
Jahre zuvor entstandenes Bildnis im arkadischen Kostiim empfand er
wihrend der Bischofskriege gegen Schottland, auf dessen Seite er stand,
offenbar als nicht mehr zeitgemaf3.

Obgleich die Pendants in den Privathdusern Wooburn, Winchenden und
Houghton eher unzuginglich waren, bevor sie nach RuBlland gelangten,
beeinflute zumindest Karls I. Portrdt ein Bildnis eines seiner groften
Gegner, Henry Ireton. Der Biirgerkriegsgeneral, Schwiegersohn und Freund
Cromwells und Unterzeichner des Todesurteils iiber den Konig, fand das
Vorbild in einer Galerie von Parlamentariern und deren Verwandten wie
Wharton, Goodwin und Warwick. Er demonstrierte bildlich in der Hiille des
alten Machthabers, wer nun dessen Platz eingenommen hatte.*'

3. Henrietta Maria und Jeffrey Hudson, 1633 (National Gallery of Art,
Washington)

Henrietta Maria steht auf der geschwungenen Stufe einer Terrasse neben
ihrem vierzehnjihrigen Hofzwerg Jeffrey Hudson. Die Konigin hat ihre rechte
Hand auf den Riicken eines Affchens gelegt, das auf Jeffreys erhobenem Arm
steht und mit seiner Rechten in die Haare des Zwerges greift. Hinter der

¥ Millar (1994), 527.

4 Das Portrit Philips ist mir nur durch die Beschreibung bei Millar (1994), 526, Nr. 8,
bekannt.

4 Adamson in Sharpe und Lake, 182; Vgl. den ,,headless horseman‘mit Cromwell, s. o., 84,
Anm. 159. Stewart (1983), 40, war der Ansicht, Henrietta Marias Portrdt habe Knellers Bildnis
Marias II. von 1690 beeinflufit, dies scheint jedoch eher das Gemailde in Potsdam gewesen zu sein.
Das Portrit Karls L. oder jenes in Arundel Castle bildete die Vorlage fiir eine Medaille, deren Revers
Henrietta Maria nach ihrem Portrit in Dresden zeigte, Farquhar (1905), 259.
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Gruppe steht auf einer Mauer ein Orangenbaum in einem mit Lowenkdpfen
und Festons verzierten Topf. Rechts erhebt sich eine kannelierte Saule, von
der eine orange-goldene Draperie iiber ein weiteres Mauerstiick fillt.
Eingebettet in die Stauchfalten des Stoffes liegt darauf die Krone. Eine
groflere Pflanzengruppe wichst in der rechten unteren Ecke, weitere Griser
links, im Bildhintergrund werden Bdume sichtbar. Henrietta Maria trigt ein
mit zahlreichen kleinen Einschnitten versehenes blaues Gewand mit doppelter
Goldborte, auf dessen goldgestreiftem Mieder zwei orange-rote Schleifen
sitzen. Die Spitze am Hals ist hochgeschlossen, die Krause der Armel hat
einen feinen Goldrand. Die Konigin trigt einen grolen schwarzen Hut mit
einer weilen Feder, aus ihrem Haar ringelt sich eine Locke auf die linke
Schulter. Jeffrey Hudson trigt einen roten Anzug mit einer Goldkette und
breiter Spitze auf den Schultern, umgeschlagene Stiefel mit Sporen und
Lederhandschuhe. In seiner rechten Hand hélt er eine Birne. Im Gegensatz zu
Henrietta Maria, die ruhig aufrecht steht, ist ihr kleiner Hofling voller
Bewegung, sein Standmotiv erinnert an M. de St. Antoine. Anders als dessen
Vorwirtsbewegung wendet sich Jeffrey seiner Konigin zu. Gestiitzt auf sein
rechtes Bein, drehen sich Koérper und Kopf zunehmend zu ihr hin. Er verharrt
gespannt zwischen Aufmerksamkeit und Aufbruch und ist bereit, jeden
Moment seine Haltung zu dndern.

Es ist unbekannt, fiir wen dieses Bild geschaffen wurde; eine
Werkstattreplik fiir Wentworth ist noch in Besitz seiner Nachkommen.' Es
konnte sich um die Adaption einer Bildformulierung von Daniel Mytens
handeln, der 1628 fiir drei Portrits der Konigin mit Jeffrey Hudson je £80
erhielt.> Sie waren fiir eine Madam Nourice, fiir Elizabeth von Bshmen iiber
Sir Dudley Carlton und fiir die Herzogin von Sachsen bestimmt, die es von
Walter Lowan erhalten sollte. Alle drei Bilder scheinen verloren zu sein. Ellis
Waterhouse erwiéhnte in diesem Zusammenhang ein Mytens zugeschriebenes
Portrit, das sich bis 1930 in der Sammlung des Herzogs von Leeds befand.
Die Grundstruktur stimmt mit dem Portrdit Van Dycks iiberein, das
Orangenbdumchen fehlt. Henrietta Maria, ohne Hut, entspricht im gelben
Gewand den frithen Portratformulierungen Mytens’, wihrend Jeffrey ganz
dem Portrdt Van Dycks folgt. Die Frisur Henrietta Marias, vor allem die
Stirnlocken, gleicht jedoch den Portrits Van Dycks wie auf ihrem Bildnis im

'S. zuletzt C. Brown und Vlieghe, 246, Nr. 67; J. Brown (1999), 143-148, Nr. 10. — Eisler,
117, vermutet, es sei fir Mountjoy Blount, Graf von Newport gemalt worden. Die Replik fiir
Wentworth, eine glatte und sorgfiltige Wiederholung, war ein Geschenk des Konigs, der am 20.
Oktober 1633 dafiir £40 zahlte: ,,for the pictury of our dearest Consort the Queene by him made and
by our commaundement: delivered unto our right trustie and right welbeloved Cosin and councellor
the lord Viscount Wentworth ... zit. nach Carpenter, 76. Andrew Wilton, The Swagger Portrait.
Grand Manner Portraiture in Britain from Van Dyck to Augustus John 1630-1930, Kat. Ausst.
London, Tate Gallery, 14. Oktober 1992-10. Januar 1993, London 1992, 64, Nr. 1. Wheelock
vermutet nun, daf} die Replik fiir Wentworth als Pendant fiir das Portrit Karls I. in den Roben des
Hosenbandordens von Mytens aus dem selben Jahr gedacht war, weil beide Bilder anndhernd
identische Mafe aufweisen. Wheelock schlieft daraus, daBl das Original in Washington
moglicherweise fiir John Tanadieki, den polnischen Botschafter bestimmt gewesen sei, der ebenfalls
eine Fassung des Portrits des Konigs von Mytens erhalten hatte. Wheelock in Vlieghe (2001), 156
und 166, Anm. 5. Weitere Kopien sind in Petworth, und im Kunsthandel: Sotheby’s 17. Februar
1932, Christie’s, 25. Juni 1965 (63), Eisler, 118, Anm. 14. Dies konnte jene in Marble Hill House
sein, Ribeiro und Cumming, 111, Nr. 71. Zum Verkauf des Originals von Duveen an R. Hirst s. S.
N. Behrman, Duveen und die Milliondre. Zur Soziologie des Kunsthandels in Amerika, Hamburg
1960, 46 f.

2 Stopes, 162.
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weiflen Kleid von 1636. Auch die Hédnde folgen Van Dyck. Falls hier keine
Ubermalung des Vorbildes von Mytens vorliegt, konnte sich ein dritter
Kiinstler in einer spiteren Wiederholung verschiedener Portrits als Vorlagen
bedient haben.” Das Gewand und der Hut Henrietta Marias bei Van Dyck
folgen dem bereits besprochenen Gemélde von Mytens in Hampton Court mit
dem Konigspaar auf dem Weg zur Jagd. Das Kleid wurde daher in der
Literatur als Reit- oder Jagdkleid bezeichnet. Mytens wiederholte das
Jagdbild ohne Pferde und malte diesmal Henrietta Maria und Jeffrey nach
dem Vorbild Van Dycks, auch dies spricht fiir eine Ubernahme des
urspriinglichen Bildes von Mytens. Wie auf dem Original in Hampton Court
hilt der Zwerg zwei Hunde an der Leine. Neu hinzu kam der Prince of Wales
nach Van Dycks Familienbildnis, und weitere, Blumen streuende Putten.’
Eine vergleichbare Vorgehensweise - Van Dyck orientiert sich an Mytens,
woraufhin Mytens seine eigene Komposition wiederholt und sich nun nach
Van Dycks Formulierung seiner eigenen Erfindung richtet - ist auch in der
Genese des Doppelbildnisses in Kremsier zu beobachten. Eine Zeichnung Van
Dycks in Paris, in der bereits alle Details der Komposition festgelegt sind,
studiert Licht und Schatten im Faltenwurf des Gewandes der Konigin. Im
Gegensatz zur ruhigen, matten Beleuchtung bei Mytens, die den Stoff dick
und schwer erscheinen 1d6t, bricht sich bei Van Dyck das Licht in unzéhligen
Knitterfalten und reflektiert schimmernd jede Wolbung des feinen Satins. Das
Orange der Draperie verstirkt die komplementire blaue Farbe des Stoffes,
Jeffreys rotes Gewand vervollstindigt den Farbakkord.® Eisler, Schleier und
Wheelock haben das Portrit bereits ausfiihrlich besprochen. Hier sollen noch
einmal Jeffrey Hudson, der Affe und der Topf mit dem Orangenbaum néher
untersucht werden.

Jeffrey Hudson wurde 1619 in Okeham oder Oakham, der wichtigsten
Stadt der Grafschaft Rutland, als Sohn des Schlachters John Hudson

3 Stopes, 162. Im Heidelberger Inventar von 1685 erscheint ,,Konigin Henriette Maria von
Engelland per Mytens, Karl Zangemeister und Henry Thode (Hg.), Die Gemadlde-Sammlung des
Heidelberger Schlosses. Verzeichnifs vom Jahre 1685, (Mittheilungen des Heidelberger
SchloBvereins Bd. III.), 199, VI. Bei der ,,Dutchess of Saxe” konnte es sich um Karls I. Tante
Hedwig von Sachsen handeln. Sie war die Tochter Friedrichs II. von Ddnemark und Sophies von
Mecklenburg, Schwester Konigin Annas und Christians IV. von Dinemark. Sie heiratete 1602
Christian II. von Sachsen (1583-1611). Povl Engelstoft und Svend Dahl, Dansk Biografisk Leksikon,
Kopenhagen 1936, Bd. 9, 505 f. Nach einem Vorschlag J. Miiller Hofstedes konnte Madam Nourice
vielleicht mit Mme. Peronne, der franzosischen Hebamme Henrietta Marias, identifiziert
werden. — ,,Another Portrait of Queen Henrietta Maria®, Connoisseur 91 (1933), 135; Waterhouse
(1954), 239, Anm. 8. Das Bild wurde am 20. Juni 1930 aus der Sammlung des Herzogs von Leeds
als Van Dyck verkauft (Nr. 45) und befand sich 1933 in den Ehrich Galleries. Der gegenwirtige
Aufbewahrungsort ist mir nicht bekannt. Den genauen Status dieses Portrits kann nur eine
Untersuchung des Bildes und seine Provenienz kléren.

4 Eisler, 116, und Schleier in Bilder vom Menschen ..., 216, sprechen von einem Reitkleid,
Wheelock in Wheelock und Barnes, 262, und Ribeiro und Cumming, 111, von einem Jagdkleid.
Kristin Lohse Belkin nennt beide Moglichkeiten, Flemish Paintings in America. A Survey of Early
Netherlandish and Flemish Paintings in the Public Collections of North America, ausgew. Guy C.
Bauman und Walter A. Liedtke, Antwerpen 1992, 257 ff. Vgl. den Stich von etwa 1635, Henrietta
Maria zu Pferd, wo sie ein sehr dhnliches Kleid mit Hut trigt, Corbett und Norton, 183. S. auch
Janet Arnold, ,,An Early Seventeenth Century Woman‘s Riding Doublet or Cassock®, Waffen und
Kostiimkunde 22.2 (1980), 113-129, 123 zu Henrietta Marias Kleidung auf dem Jagdbild von
Mytens; und Gordenker, 35.

5 1n der Sammlung Ancaster auf Grimsthorpe Castle, 266 x 256 cm. Vertue L, 161.

6 Vey (1962), 279 f., Nr. 206; C. Brown (1991), 220 f., Nr. 66; M. Jaffé (1991.2), 343.
Hollander, 106; s. auch u., 227.
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geboren. Wihrend alle anderen Familienmitglieder eher grof3 und kriftig
gebaut waren, erreichte Jeffrey, ,,the most perfect abridgment of nature‘; bis
zu seinem siebten Lebensjahr nur 46 cm. In einem zweiten Wachstumsschub
im Alter von dreiBig Jahren wuchs er auf etwa 110 cm.” Sein Vater arbeitete
fir den Herzog von Buckingham und war auf dessen 1,5 km entfernten
Landsitz Burley on the Hill zustdndig fiir die Tiere der Stierhetze. Als sein
Sohn etwas iiber sieben Jahre alt war,® brachte er ihn zur Herzogin, ,as a
Rarity of Nature.*” Wann genau und unter welchen Umstinden Jeffrey in den
Dienst Henrietta Marias trat, ist unklar. Die meisten Autoren verbinden dies
mit einer Anekdote, derzufolge Jeffrey beim Besuch des Konigspaares kurz
nach ihrer Hochzeit einer kalten Pastete entstieg.'® Henrietta Maria und ihr
Hofzwerg waren bald unzertrennlich. Er hatte einen Diener, Thomas
Alexander, und erhielt 1640 fiir seine Verpflegung £50."" Jeffrey trat in den
Antimasken von mindestens vier Maskenspielen auf. 1631 tanzte er in
Chloridia, begleitet von sechs hollischen Geistern, als Prinz der Unterwelt. In
Luminalia von 1638 spielte er den Elfen Piecrocall unter Kénig Oberon und
zwel Jahre spiter, in Salmacida Spolia, einen von drei Schweizern, der mit
den anderen seine SpiBe trieb, wihrend sie schliefen.'” 1630 holte er aus
Paris die Hebamme des franzosischen Hofs, Mme Peronne, fiir die
bevorstehende Geburt des Prinzen Karl nach England. Auf ihrer Riickreise

7 Microphilus, 29. Die Angaben schwanken zwischen 104,3, 106,6 und 114,3 cm, DNB, 150;
Hughes, 635; Saint-Hilaire spricht von ,,trois pieds neuf pouces®, etwa 140 cm, Saint-Hilaire, 147.
Jeffrey fiihrte sein plotzliches Wachstum auf die harte Arbeit und Schlidge wihrend seiner Zeit in der
Sklaverei zuriick, Wright, 105. Alfred Enderle diagnostizierte bei Jeffrey hingegen einen passageren
Wachstumshormonmangel, Enderle, Meyerhofer und Unverfehrt, 194. Da Henrietta Maria selbst
kaum mehr als 140 cm maf}, wurde Jeffrey von Van Dyck deutlich groer dargestellt. Er ist hier halb
so grof} wie sie und mifit etwa 90 cm, Henrietta Maria erreicht eine GréB3e von ungefihr 170 cm. Zu
weiteren Portrits von Jeffrey s. Pembroke, 52, Nr. 141; ter Kuile (1969), 74 f., Nr. 59; Hind (1955),
344, Nr. 2. — Nick Page, Lord Minimus. The Extraordinary Life of Britain‘s Smallest Man, London
2002, konnte fiir diese Arbeit nicht mehr ausgewertet werden. Ein Aufsatz von Erin Griffey iiber die
Portrits von Jeffrey soll in Kiirze im British Art Journal erscheinen.

8 Auch hier schwanken die Angaben zwischen sieben und neun Jahren. Burley on the Hill
wurde 1645 von den Parlamentariern niedergebrannt.

° Wright, 105.

19 Nach Saint-Hilaire war Jeffrey acht Jahre alt, als ihn die Herzogin von Buckingham in der
Pastete versteckte, dies miilite dann 1627 gewesen sein. Saint-Hilaire, 147. Wright, 105, und der
Autor des Gentleman’s M agazine verbinden diese Ereignisse nicht miteinander. Die Szene wurde
von Augustus Leopold Egg in einer kleinen Skizze auf Holz, 18,4 x 29,2 cm, nachempfunden,
Christie’s, 1-2. November 1990.

i Lewis, Bd. 41, 160 f., Brief von Paul Panton, Plasgwyn, 8. August 1768, der einen Bericht
von Henrietta Marias Schatzmeister Richard Wynn zitiert. Alexander erhielt £20 pro Jahr. Ein
weiterer Zwerg, Sara Holton, erhielt fiir sich und ihre Dienerinnen £50. Henrietta Maria beschiftigte
auch eine Kinderfrau, Marie Garnier, fiir ihre Zwerge, die 1634 £100 erhielt. Sykes (1986), 41.
Fuller, 348, spricht von zwei Dienern Jeffreys. Eine Rechnung vom 7. November 1637 bezieht sich
auf einen Schuppen, den Jeffrey zur Hilfte nutzen konnte: ,,a shedd divided into two in ye Court and
abutting on the passage under the Shield Gallery at Whitehall, one of them for Madam Vantlett &
the other for Jeoffry the Queenes dwarf*, P.R.O., L.C. 5/134, 206, zit. nach Cox und Norman, 73
Anm. .

12 Orgel und Strong, L., 389, 391; 1L, 421, 705, 729, entry 18. S. auch Parker, 105, zur ,,mock
romansa® in Britannia Triumphans. Zu den Spielern der Antimasken als Reprisentanten der
‘hatural deformity”im Gegensatz zur idealen Schonheit der Maskenspieler s. Chibnall in Lindley,
86. Bei einem dieser Zwischenspiele soll Karls L. riesenhafter Torwéchter, der etwa 230 cm grofle
William Evans, aus einer Tasche einen Laib Brot und aus der anderen Jeffrey gezogen haben, um
sich eine Mahlzeit zu bereiten, Gentleman’s Magazine, o.p.; Hughes, 635. Beide waren zusammen
auf einem heute zerstorten Relief in der Londoner Newgate Street iiber dem Eingang zum Bagnio
oder Bull Head Court zu sehen, A. J. C. Hare, Walks in London, London 1878, 162; Thoms, 126;
Thompson, 145, mit einer Abbildung.
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wurden sie am 18. Mirz von flamischen Piraten nach Diinkirchen
verschleppt. Obwohl sich der Gouverneur von Calais und die Infantin sofort
fiir ihre Freilassung einsetzten, ging das Gepiack mit den wertvollen
Geschenken verloren."? Sir William Davenant nahm dieses Abenteuer als
Ausgang fiir sein Spottgedicht ,Jeffereidos, Or the Captivitie of Jeffrey* 14
Das Leben des Hofzwergs blieb aufregend. Im Juli 1634 verwechselte ihn der
hollindische Botschafter Albert Joachimi mit dem Thronfolger und kiilite
ihm, sehr zum Vergniigen von Henrietta Maria, ehrerbietig die Hinde."” Zwei
Jahre spiter erschien Microphilus. The New-Yeeres Gift zu Ehren von
Jeffrey.'® Als im selben Jahr Henrietta Marias Beichtvater Philipp den
Hofdamen im Beisein der Konigin Rosenkrinze als Geschenke des Papstes
verteilte, meldete sich Jeffrey zu Wort, ,,Madam, show the father, that I also
am a Catholic!*'” 1637 soll er mit Warwick und Northampton den Oraniern
im Lager von Breda beigestanden haben. Schneidigen Einsatz zeigte er auch
beim formlichen Vollzug der Ehe von Prinzessin Maria und Prinz Wilhelm
von Oranien. Das Ritual galt als vollzogen, wenn die jungen Eheleute ihre
entbloften Beine aneinandergelegt hatten. Als sich herausstellte, dafl die
Prinzessin ein bis zu den Knocheln geschlossenes Nachtgewand trug, zog
Jeffrey unter allgemeinem Gelichter eine Schere hervor.'®

Im Biirgerkrieg hatte er angeblich den Rang eines ,.Captain of the
Horse“ inne, bevor er 1644 zu Henrietta Maria nach Paris floh." Dort
erschof} Jeffrey William Crofts, den Bruder des Favouriten, Kapitins der
Leibgarde und Oberstallmeisters Henrietta Marias im Duell zu Pferd. Crofts,
der Jeffrey offen seine Verachtung ausgesprochen hatte, nahm das Duell nicht
ernst und erschien mit einer unbrauchbaren Waffe. Dariiber geriet Jeffrey so
in Rage, daB ein richtiges Duell zu Pferd mit Pistolen ausgemacht wurde, bei
dem Jeffrey Crofts mit dem ersten Schuf} totete. Er scheint inhaftiert worden

3 cspv (1629-32), 315 f.; Birch (1848), II., 70, Brief von John Mead an Sir Martin
Stuteville, Christ College, 27. Mirz 1630; Parker, 92.

14 Sharpe (1987), 90 f., sah dieses Gedicht als Satire auf den falschen Ernst des karolinischen
Hofes, die hofische Philosophie werde als ebenso trivial wie diese Ereignisse entlarvt. Wie Jeffrey
sei der Hof eine verkiimmerte und deformierte Version seiner natiirlichen, idealen Form. Nach
Michael Parker karikierten die leeren Drohungen und hilflosen Abwehrversuche Jeffreys Karls 1.
Fehlschlédge in der Auenpolitik der vergangenen Jahre. Der Zwerg Jeffrey sei dabei emblematisch
fiir die winzige Rolle, die England in der Politik Europas spielte. Die im Gedicht geduBerte Kritik
entspreche der pro-franzosischen Haltung Henrietta Marias, so werde die Hebamme durch den
Doppelsinn von ,,deliver’; entbinden, befreien, zum Symbol der erhofften Hilfe Frankreic hs gegen
die Spanier.

15 cspv (1932-36), 251; Green, 62, Henrietta Maria an Karl I. vom 16. April 1642; Parker,
98. Es wird sich um die Audienz am 10. Juli im Great Chamber of Presence in Theobalds gehandelt
haben, Loomie, 162.

'® Eine zweite Auflage erschien 1638. Das Biichlein miBt entsprechend seinem Inhalt nur
12,2 x 7,7 cm. Der Autor ist unbekannt, Hughes, 635, meinte, Hudson habe es selbst verfalit, Parker,
93, vermutete Thomas Heyward.

17 Green, 31, Brief Panzanis vom 25. August 1636.

** Bone, 126.

' Im Tower von London befindet sich eine prachtvolle, 86 cm hohe Riistung, die mit Jeffrey
in Verbindung gebracht wird, Ffoulkes (1916), 139, II., 126; Avery (1981), L., 196, Abb. 9. H. Le
Sueur erhielt £40 fiir eine Riistiing fiir den Zwerg, Smuts (1996), 106, Anm. 81. Die von Hughes,
635, erzihlte Episode, Henrietta Maria und Henry Jermyn hitten Jeffrey nach der Bombardierung
ihres Versorgungsschiffes 1643 in Bridlington mit eigenen Hédnden ausgegraben und ihm so das
Leben gerettet, scheint stark iibertrieben. Henrietta Maria schrieb an Karl L, sie hitten in einem
Graben vor den Kugeln Schutz gefunden und seien manchmal von einer Staubwolke bedeckt worden,
Jeffrey erwihnt sie nicht. Green, 167, Brief vom 15/25. Februar 1643; Marshall, 104-106.
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zu sein, denn Henrietta Maria setzte sich bei Mazarin fiir ihn ein.”® Jeffrey
muBte Frankreich verlassen und fiel auf dem Weg zuriick nach England in die
Hinde eines tiirkischen Seeridubers, der ihn in die Sklaverei verkaufte. Wann
und wie es ihm gelang, freizukommen und nach England zuriickzukehren, ist
unbekannt. 1650 widmete ihm Robert Heath einige Zeilen in ,,Clarastella‘ 2
Er lebte nun zuriickgezogen auf dem Land, unterstiitzt vom Herzog von
Buckingham und anderen. 1679 wurde er als verdichtiger Katholik in
Westminster inhaftiert, jedoch bald wieder freigelassen. Hudson erhielt in den
folgenden zwei Jahren Zahlungen aus der Kasse des Geheimdienstes Karls
I1., wofiir ist nicht bekannt. Er starb 1682 im Alter von 63 Jahren.** Einige
Autoren nennen ihn Sir, einen Beleg fiir seine Nobilitierung gibt es jedoch
nicht.” Uber Jeffreys Charakter berichtet Fuller, ihm habe nichts gefehlt
auBler Demut. ,,His little mightyness* sei so hochmiitig gewesen, daf3 er mit
seinem Vater nichts mehr zu tun haben wollte, weshalb Karl I. ihn scharf
zurechtgewiesen habe.** Im 19. Jahrhundert verewigte ihn Sir Walter Scott in
Peveril of the Peak.

Jeffrey war einer der letzten und beriihmtesten Hofzwerge Englands.
Zwerge gehorten seit der Antike zum festen Bestandteil des Hofstaats.
Erheiterten sie die romischen Kaiser durch ihre korperliche Deformierung in
heute nicht mehr nachvollziehbarer Weise, wurden sie spiter in der
Renaissance als Kuriosum, als lebender Bestandteil des Raritidtenkabinetts
gesammelt und geschitzt. Jeweils sechs lebten am Hofe Katharina und Marie
de’Medicis, der romische Kardinal Vitelli lie} seine Géste bei einem Fest von
39 Zwergen bedienen.”> Wie der Hofnarr, dessen Rolle er oft innehatte,
konnte der Zwerg offen reden, er besall die sprichwortliche Narrenfreiheit.
Er wurde am Hof verhitschelt und verwohnt. Die Zwerge dienten den
Herrscherinnen womdoglich unbewuft als Ersatz fiir Kinder, wie einige
Autoren vermuten. Manche, wie die Erzherzogin Isabella Clara Eugenia,
blieben kinderlos, anderen wurden sie durch die Schar von Kinderfrauen,
Gouvernanten und Lehrern entfremdet.”® Die Aufmerksamkeit, die Narren
und Zwerge durch ihre stindige Prdsenz und Scherze genossen, fiihrte oft zu
einem nicht geringen Selbstvertrauen. Karl I. wies seinen Narren Archibald
Armstrong vom Hof, als dessen unverschamte und arrogante Bemerkungen
nicht mehr zu tolerieren waren.”” Wie briichig diese selbstsichere Fassade
war, zeigt Jeffreys Reaktion auf die Beleidigung durch Crofts.

2 Crofts war ein notorischer Unruhestifter, s. Hibbard in Smuts (1996), 164. Die Angaben
zur Waffe von Crofts gehen von einer Spielzeugpistole bis zur Wasserspritze. Vertue V, 79; Fuller,
349; Saint-Hilaire, 148; Green, 260, Brief vom 24. Oktober 1644 an Mazarin, das franzdsische
Original bei Baillon, 519, Nr. 121. Hughes, 635, ist der Ansicht, Jeffrey habe erst nach diesem
Mord am englischen Biirgerkrieg teilgenommen.

2z Thompson, 192; Parker, 93, 95. Laut Saint-Hilaire kehrt Jeffrey nach der Restauration
nach England zuriick, Saint-Hilaire, 148.

2 DNB, X., 150. Das Ashmolean Museum in Oxford bewahrt Kleidungsstiicke Jeffreys.

 Hughes, 635.

* Vertue V, 79. Fuller, 349, und nach ihm Thoms, 123.

% Thompson, 186 f.; Parker, 93; Fiedler, 48.

% Parker, 96; Hearn, 182.

7 7u »Archie® Armstrong s. DNB, 1., 561 -563; Welsford, 172-180, passim; Huxley, 82, 100
f. und passim. Armstrong hatte Erzbischof Laud am 11. Mirz 1637 einen Monch, Schurken und
Verriter genannt, woraufhin er seinen Narrenmantel abgeben mufite und, die Jacke tiber die Ohren
gezogen, mit einem FuBtritt vom Hof vertrieben wurde. Er starb 1672 als reicher Landbesitzer. Sein

Nachfolger als joculator domini regis wurde Muckle John. Vgl. auch Ben Jonson, Volpone, L, i.,
156-171.

175



Die spiteren Portrits der spanischen Hofzwerge und Narren von
Veldzquez zeigen sie niichtern, ohne Spott oder Mitgefiihl in ihrer
korperlichen und geistigen Mibildung. Die voyeuristische Neugier, die in
unserer Zeit Diane Arbus thematisierte, bremste und entlarvte der Kiinstler
durch einen verschwommenen Duktus. Veldzquez‘ Portrits gewdhren nur
einen fliichtigen Eindruck, sie entziehen sich einer genauen Betrachtung.?®
Das Verhiltnis der Hofzwerge und Narren zu ihrem Herrn war oft
zwiespiltig. Sie unterhielten ihn mit ihren SpédBen und dienten oft selbst als
Zielscheibe. Thr kleiner Wuchs und der Blick auf sie hinab verlieh dem Konig
und den Hoflingen das Gefiihl der GroBe und Uberlegenheit. Gleichzeitig
ermoglichte den Narren die Lizenz zur freien Rede eine gefiirchtete,
schonungslose Offenheit, die inmitten der Schmeichelei und Euphemismen
erholsam und treffend zugleich gewesen sein muf3. Der Zwerg diente als
Mafstab und Korrektiv fiir den im Narzismus zu versinken drohenden Hof:
“Rex, memento te effe minimum: O King remember how thou art little, borne
like others little, to teach thee to Heaven humility, to Earth, humanity.*® Der
Autor des New-Yeeres Gift verglich die kleinen Personen mit der Kanzel der
Natur, von der sie denen predigten, die hoch hinaus wollen. So sollen jene,
die eine Stelle in der Nidhe des Herrschers suchen, nicht allzu ehrgeizig nach
GroBe streben, sondern ,,acknowledge all their Court-lustre is but a beame of
the Royall Sunne their Master, which when, and to whom, he please hee can
send forth or withdraw.**® Wie E. Tietzte Conrat und M. Parker betonten,
sind der Hofzwerg und der Narr auch Siindenbocke fiir den Konig gewesen,
die stellvertretend von den Hoflingen verspottet und miflbraucht werden
konnten.”’

Hofzwerge erscheinen in ihren Funktionen als Statussymbol, Mal3stab
und Objekt der Belustigung hiufig in der Portritmalerei der Konige und des
hohen Adels. Meist ist ihnen ein Hund beigesellt, der ihre Gro3e verdeutlicht,
der wie sie zur entspannten, hduslichen Seite des Hoflebens gehort und in
einer Umkehrung der Verhiltnisse oft Herr iiber sein Herrchen ist.
Moglicherweise diente ein solches Motiv als Anregung fiir die Korperhaltung
Jeffreys. Auf dem monumentalen Gemilde Die Vertreibung des
Hochzeitsgastes von Fra Semplice da Verona von 1622 hebt ein dlterer
Hofzwerg abwehrend die Hand, um sich vor einem zdhnefletschenden Hund
zu schiitzen, der von einem weiteren Zwerg gehalten wird. Obwohl diese
groteske Szene inhaltlich in keinem Zusammenhang mit dem Portrit Van
Dycks steht, erinnern Kopfhaltung, Korperneigung und der erhobene linke
Arm des Z