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Tra maesta e modestia. Lattivita di rappresentanza

dell’imperatore Leopoldo I

Friedrich Polleross

Nonostante il proliferare di nuove pubblicazioni sull’atti-
vita di rappresentanza di Leopoldo I', non & assolutamen-
te semplice descrivere chiaramente i rapporti di quest’im-
peratore con l'architettura, le arti figurative e le arti appli-
cate?. Cid da un lato & dovuto al suo lungo periodo di re-
gno, dal 1657 al 1705, che offri diverse possibilita e neces-
sita di svolgere (auto-)rappresentanza artistica. Dall’altro
perché, presso la corte viennese della seconda meta del
XVII secolo, le fonti per il dramma musicale furono riela-
borate non solo in numero maggiore ma anche in maniera
decisamente migliore’ delle fonti per le arti decorative. Cio
& maggiormente deplorevole poiché i beni in gioielli e ar-
genteria di Leopoldo, in particolare, si sono conservati so-
lo in casi sporadici.

Dalle fonti risulta, tuttavia, che I'imperatore si impe-
gno personalmente prendendo numerose decisioni arti-
stiche non solo nell’ambito della musica e del teatro. Al-
trettanto evidente sembra la predilezione personale di Leo-
poldo per i pezzi della galleria d’arte in pietre preziose e
avorio nonché per le altrettanto scrupolose opere della
pittura fine. Predilezione evidente soprattutto perché, nel
1663, Leopoldo 1, non avendo apprezzato il ritratto della
sposa imperiale in abito blu dipinto da Vel4zquez nel 1659,
affido la realizzazione del ritratto del fidanzamento uffi-
ciale al proprio pittore di corte, Gerarden van Schloss /
Gérard Duchateaw’. 11 9 luglio 1665 Leopoldo I informo
il proprio ambasciatore a Madrid, conte Potting, dell’ar-
rivo del conte von Harrach e del ritrattista di corte: “Con
esta ocasion envio también alld mi ayuda de camara Ge-
rarden von Schloss, en galo du Chatto. Este es bruselés,
por lo tanto vasallo del rey y un hombre que merece to-
do. Educado de manera honrada, es pio y pinta muy bien,
especialmente los retratos pequefios, como el que les en-
vié hace un afio. Por lo tanto es mi intencién y mi volun-

tad, que le introduzciis al lado de Harrach, asi que reci-
ba el permiso para retratar a mi esposa y al principe. Opus
laudabit magistrum. Ha realizado mi retrato en grande y
pequeiio, los cuales lleva Harrach all4. Esto es mi alta vo-
luntad, porque los pintores espafioles no me ofrecen nin-
guna satisfaccion”™.

Leopoldo I preferiva quindi, almeno per i ritratti, lo sti-
le grafico-classicista di un Jan Thomas, Jan van den Hoec-
ke o, appunto, Gérard Duchateau. Seguono questa ten-
denza stilistica anche i dipinti di Nikolaus von Hoy, nomi-
nato pittore di camera nel 1660, di Guido Cagnacci, che ope-
ro quale pittore di corte di Leopoldo dal 1660 alla sua mor-
te, nel 1663 (Suicidio di Cleopatra)’, nonché di Benjamin
(von) Blockh, che, dagli anni settanta, lavoro per I'impera-
tore e nel 1684 fu da questi elevato al rango della nobilta.
“Linclinazione di Leopoldo verso i piccoli maestri del ri-
tratto, tutti provenienti dall’ambiente borghese piuttosto
che di corte™, non ¢ tanto espressione della modestia asbur-
gica dimostrata successivamente quanto, piuttosto, della
predilezione personale dell’imperatore per la pittura fine e
i prodotti dell’artigianato artistico.

Cio nonostante il sovrano favori anche 'arte monu-
mentale, poiché era consapevole del significato politico del
suo mecenatismo che intendeva impiegare, come si affer-
ma in un decreto della camera di corte del 1684 per la ri-
costruzione di Schonbrunn, pro Decore Majestatis. Inoltre,
la corte viennese sfruttd spesso le possibilita offerte dalla
stampa di libri e dalle incisioni per fini di propaganda sia
diretta che indiretta. Sicuramente presso altre corti cid ve-
niva esercitato in modo piti coerente ma, proprio in que-
sto caso, Leopoldo I pote, consapevolmente o meno, con-
tare sulla “pubblicistica del regno” di motivazione politica
o economica che, in linea di principio, propagandava un’im-
magine positiva dell'imperatore e I'idea dell’'unione contro
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1. Bartholomius Kilian, Karel
Skréta, Limperatore Leopoldo I
come il sole, Tesz dei conti
Sternberg all'Universita di Praga
Incisione su rame, 1661

Coburg, collezione privata

i nemici esterni’. Un chiaro esempio di quanto appena det-
to ¢ la tesi dei conti Sternberg dell’Universita di Praga, in
cui Leopoldo I veniva omaggiato come “Sonne fiir das
Reich der christlichen Welt” (sole per il regno del mondo
cristiano) e cid per motivi di “gebiihrender Unterwerfung
und Treue gegeniiber dem angestammten Herrn, Konig
und Kaiser” (dovuta sottomissione e fedelta al signore, re

e imperatore ereditario)".

Il “matrimonio spagnolo”
Una costante della politica culturale di Leopoldo I fu certa-
mente la rivalita con il cugino e cognato Luigi XIV di Fran-
cia. Se, nel 1657, ’asburgico ancora poteva sperare nella ma-
no della figlia maggiore del re Filippo IV di Spagna, dalla Pa-
ce dei Pirenei e dalle nozze sull'Isola dei Fagiani nel 1659-
1660, fu evidente che Leopoldo I aveva avuto la peggio. Tut-
tavia, in seguito alla rinuncia ai diritti di successione da par-
te dell’infanta Maria Teresa, a Vienna, a partire dal 1659, la
speranza di accedere alla grande eredita spagnola fu legata
alla sorella minore Margherita Teresa''. Una tesi viennese del
1667 “visualizza” “I'alba politica” prospettata con questo
matrimonio e la gravidanza dell’infanta, raffigurando I'im-
peratrice quale Aurora tra Austria e Spagna. La dimensio-
ne geografica del (pre-)dominio asburgico fu rappresentata
soprattutto con il simbolo del globo terreste” e le personifi-
cazioni dei quattro continenti*. In una tesi di Salisburgo del
1660, con il motto “Omnes Unimur Amore”, viene presen-
tata I'unificazione per mare e per terra dei territori a Orien-
te e Occidente soggetti alla sovranita dell’Austria e di Leo-
poldo I”. In concomitanza diretta con le nozze dell’infanta,
a Graz nel 1666 fu pubblicato uno scritto ossequioso, sulla
cui incisione del frontespizio appare la fede nuziale con la per-
la (Margaritas) tenuta al centro del quadro dai rappresentanti
della linea spagnola e austriaca. I due emisferi vengono col-
legati con il motto “Connectit Utriumque Uni Omnes” e con
essi i territori dei due rami della Casa d’Austria, contraddi-
stinti dal Vello d’Oro e dal Sole imperiale®.
Indubbiamente in vista del matrimonio, gia nel 1660
era stato avviato un grandioso ampliamento della residen-
za viennese. Il cosiddetto “tratto leopoldino” del castello
di Hofburg fu realizzato nel 1667 dall’architetto di corte Fi-
liberto Lucchese”, e i costi sostenuti dalla sola camera di
corte ammontarono a oltre 86.000 fiorini. Nel 1668 la nuo-
va costruzione fu colpita da un incendio e fu ricostruita da
Giovanni Pietro Tencala tra il 1668 e il 1681'. Nel 1663 Leo-
poldo I presentd personalmente al suo nuovo bibliotecario
di corte, Petrus Lambeck, il modello di un edificio separa-
to da adibire a biblioteca che, tuttavia, soltanto tra il 1681
e il 1683, fu edificato nel luogo dove esso sorge attualmente.
Questo rustico per scuola di equitazione e biblioteca, fu in-
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Sempre nel 1663 si penso di uniformare tutte le facciate
del castello di Hofburg sul modello dell’Alcazar e dell’E-
scorial di Madrid, poiché I'imperatore stava studiando per-
sonalmente la descrizione delle due residenze spagnole re-
datta da Matthias Gundelach nel 1606%. Particolarmente si-
gnificativo & perd il fatto che, forse gia nel 1663 e al piu tar-
di verso il 1670, a Vienna era gia disponibile come model-
lo una vista moderna dell’Alcazar di Madrid?. I disegni dei
castelli presi a modello sono attribuibili al consigliere di
guerra imperiale nonché architetto dilettante Wolfgang Wil-
helm Praemer, che all’epoca realizzo anche progetti per una
nuova costruzione del castello di Hofburg e che, tra I’altro,
propose anche un tratto separato per stalle, scuola di equi-
tazione, biblioteca e galleria d’arte nonché un campo per
tornei®?. Non a caso la pianta dell’edificio principale si ri-
fa, con i suoi due cortili e la cappella situata nel tratto in-
termedio, allo schema di base del palazzo reale madrileno.
Testimoniano I'influenza spagnola anche alcuni accenti del-
’arredamento leopoldino del castello di Hofburg, soprat-
tutto ’arredo di una seconda anticamera dove, come per il
Salon de Comedias dell’Alcézar, si tenevano le rappresen-
tazioni teatrali non ufficiali della corte”. Mentre le stanze
dell’imperatrice vedova, al piano superiore del tratto leo-
poldino, furono in parte affrescate da Carpoforo Tencala®,
i soffitti delle stanze al Piano Nobile furono realizzati “kost-
bar von Tischler Arbeit und kiinstlichen Gemilden von
Olfarbe auf das bestindigste”” (lussuosamente, con il la-
voro di falegnami e dipinti artistici nei colori a olio pit re-
sistenti). Nel 1666, per arredare il castello di Hofburg in oc-
casione delle nozze, dal commerciante viennese Bartholo-
me Triangl furono acquistate almeno sei serie di arazzi:
Cleopatra e Marcantonio (Jan van Leefdal?, Bruxelles, XVII
secolo), Aureliano e Zenobia (Bruxelles, XVI secolo), una
serie di Moseé, la serie dei Mesi (Briigge, XVII secolo) non-
ché la Scuola di equitazione. (Everard Leyniers dopo Jacob
Jordaens, Bruxelles intorno al 1660). La spesa totale fu di
46.821 fiorini®.

Se si paragona il tratto leopoldino del castello di Hof-
burg, completato nel 1667, ai primi progetti del Louvre di
Luigi XIV, forse 'imperatore & secondo al cognato per
quanto riguarda le pretese artistiche ma certamente non
per quanto riguarda il periodo e l'entita dei lavori di co-
struzione. Infatti, la politica edilizia con motivazione ideo-
logica di Luigi XIV fu avviata solo sotto la direzione di Col-
bert, a partire dal 16647. Al pari della residenza viennese,
in cui erano state conservate le torri medievali, anche per i
padiglioni d’angolo dell’ala sud del Louvre, completata nel
1663 da Louis Le Vau, la tradizione era stata rispettata chia-
ramente®. Pertanto non sembra improbabile che la confi-
gurazione delle facciate di Parigi possa essere intesa, al pa-
ri di quella di Vienna, come un’allusione alla residenza del

suocero a Madrid®. In effetti la forma del castello con le tor-
ri d’angolo dovette essere all’epoca una “Art habsburgisch-
kaiserliche Hausarchitektur [...], einem modernen Fir-
menlogo gleich”* (sorta di architettura domestica asburgi-
co-imperiale [...], simile a un moderno logo aziendale).
Esiste un’ulteriore comunanza tra le abitazioni dei tre so-
vrani imparentati tra di loro: come a Madrid con il Patio
del Rey e il Patio del Reyna in cui era a disposizione del re
e della sua sposa un’ala di ampiezza quasi uguale e simme-
trica’, nel 1666 Leopoldo I e Margherita Teresa occuparono
ciascuno una meta del tratto leopoldino®. Tra il 1668 e il
1669 anche a Versailles, contrariamente alla tradizione fran-
cese, sorsero, disposti intorno alla Cour de Ro: e alla Cour
de la Reine contrapposte simmetricamente, appartamenti
equivalenti per Luigi XIV e I'infanta — probabilmente “to
demonstrate the unique position of Marie-Thérése as future
Queen of Spain in her own right”>.

Inoltre, in occasione dei festeggiamenti nuziali, 'inge-
gnere teatrale di corte, Lodovico Burnacini, costrui un tea-
tro d’opera in legno con tre gallerie e loggioni, di 65 metri
di lunghezza, 27 m di larghezza e 15 m di altezza, che ve-
rosimibilmente poteva ospitare 2000 spettatori e 1000 at-
tori**. Come il macchinario teatrale, che consentiva fino a
50 cambiamenti di scena, destd grande impressione anche
la decorazione interna, che sembra vantasse la quadratura
piu grande di tutta Vienna.

Secondo le cronache non solo dei contemporanei, i fe-
steggiamenti di Leopoldo I in occasione del suo primo ma-
trimonio furono tra le rappresentazioni piu sfarzose del-
I'intera eta barocca”. L'impegno finanziario deve essere
stato enorme, anche se i costi riportati di 300.000 fiorini
per I/ Pomo d’oro e di addirittura 939.000 fiorini per il Ba/-
lo dei cavalli sono esagerati. Per quest’ultimo, tuttavia, ci
furono circa 1300 addetti, tra cui 200 musicisti e il coreo-
grafo Alessandro Carducci, fatto arrivare appositamente da
Firenze, che fu retribuito con 20.000 fiorini e un titolo di
barone perché, secondo I'imperatore I’Europa, “a seculis
nichts solches gesehen”* (nei secoli non si era mai visto nul-
la di simile). Con un costo di almeno 28.000 fiorini, ebbe-
ro un proprio peso anche gli elementi decorativi del Ballo
dei cavalli (tempio, carro di trionfo e nave), mentre lo spet-
tacolo di fuochi d’artificio tenuto a Vienna subito dopo I'ar-
rivo dell’infanta con presumibilmente 73.000 razzi dovet-
te costare almeno 32.500 fiorini, se non addirittura oltre
40.000”.

Particolarmente dispendiosi furono gli abiti per I'oc-
casione. L'olandese Jakob von Beurden appronto nel 1666-
1667 I'abito nuziale dell’imperatore ricamato in oro e ar-
gento al costo di 20.000 fiorini, comprendenti, tuttavia,
anche le forniture di pietre preziose®. Le raffigurazioni
dell’imperatore e della sua sposa in abito nuziale realizza-
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te da Jan Thomas danno un’idea di questo sfarzo estre-
mamente dispendioso”.

Certamente, negli anni 1667 e 1668 lo scopo primario
dell’esorbitante spesa per i festeggiamenti per le nozze con
I'infanta era mettere in ombra le rappresentazioni di Luigi
X1V svoltesi in occasione del matrimonio con la figlia mag-
giore di Filippo IV. In un primo momento, o forse addirit-
tura al culmine della spesa pubblicistica della corte viennese,
si fece del matrimonio spagnolo dell'imperatore un evento
mediatico di prima categoria. Per sei mesi nei giornali mit-
teleuropei dominarono non solo le notizie sui continui rin-
vii della partenza dell'infanta, ma anche quelle sui costosi
preparativi dei festeggiamenti. Per ottenere un maggior ef-
fetto, prima dell’evento la corte viennese consegno ai cor-
rispondenti a Vienna informazioni precise con testi e illu-
strazioni sul contenuto e sul programma del Ballo dei ca-
valli affinché le trasmettessero integralmente ai propri let-
tori®. Inoltre, nel Theatrum Europaeum, oltre a raffigura-
zioni delle singole figure, furono pubblicati anche estratti
delle note e, nei giorni immediatamente successivi alla rap-
presentazione, I'imperatore mando al proprio inviato a Ma-
drid dieci copie della descrizione della festa illustrata, “dass
Thr auch etwas davon unter hiesige Gesandte und Minister
austeilen konntet, damit es ein wenig in [die] Welt kom-
me”* (in modo che Voi ne possiate dispensare agli amba-
sciatori e ai ministri locali, affinché ne giunga al mondo).
Tuttavia, una di queste spedizioni fu intercettata in Fran-
cia e inviata a Madrid senza illustrazioni®.

Sembra evidente che la pubblicazione, a partire dal
1668, dei festeggiamenti nuziali nonché delle successive
rappresentazioni di opere di gala mediante incisioni di
grande formato e di notevole qualita non solo doveva dif-
fondere la fama del parnaso viennese ma doveva anche
controbattere direttamente alle costose pubblicazioni dei

3. Jobann Ulrich Kraus, Johann
Joseph Waldmann, Ballo dei
cavalli, zncisione su rame della
biografia spagnola di Leopoldo I,
Admirables Efectos, 1696
Vienna, collezione privata
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festeggiamenti nuziali del 1660 a Parigi nonché del Carrousel
alle Tuileries del 1662. Mentre Melchior Kiisel rappresen-
10 lingresso della sposa e lo spettacolo di fuochi d’artifi-
cio, le scene dell’opera furono immortalate dal fratello,
Iincisore su rame di corte Matthaus Kiisel. Il libretto ita-
liano usci nel 1667-1672 in sei edizioni con due diversi
formati e fu tradotto in spagnolo e tedesco. Le acquaforti
del Ballo de: cavalli sono, invece, degli artisti di corte Frans
van der Steen, Gerard Bouttats, Jan van Ossenbeck e Ni-
colaus van Hoy”.

Importante valenza assunsero le descrizioni delle feste
e le loro illustrazioni di grande formato anche nel terzo vo-
lume della biografia ufficiale di Leopoldo I redatta da con-
te Gualdo Priorato, che nel 1696 fu pubblicata anche in lin-
gua spagnola. Poiché essa mirava essenzialmente a minare
la successione ereditaria spagnola, I'opera descriveva so-
prattutto le relazioni tra gli stati europei*. Significativa-
mente, I'incarico a Priorato fu impartito nel 1666 e, fino al
1669, furono spesi almeno 12.200 fiorini in onorari per le
ricerche. Il primo volume fu pubblicato nel 1670 in una ti-
ratura di 1.400 pezzi e la storia di Leopoldo I in tre volu-
mi 7n folio pubblicata fino al 1674 e corredata da centinaia
di incisioni su rame fu senza dubbio il prodotto piu volu-
minoso di quest’offensiva propagandistica di carattere ti-
pografico”. Oltre agli incisori su rame che operavano a
Vienna, furono impegnati anche altri artisti olandesi quali
Jacob Toorenvliet, Cornelis Meyssens, Jan de Herdt e Frans
Geffels.

Contemporaneamente alla produzione di quest’opera
sulla storia imperiale e probabilmente sempre in collabo-
razione con il suo storico e bibliotecario di corte, Petrus
Lambeck, intorno al 1666-1670, 'imperatore amplio la ca-
mera del tesoro creando una “sezione storica” che, insie-
me alla camera del tesoro temporale e spirituale edificata
da Ferdinando III, costituiva un’unita spaziale e contenu-
tistica*. Ai reliquiari e ai pezzi della galleria d’arte si ag-
giunsero nuovi oggetti che dovevano sottolineare I'impor-
tanza politica della Casa d’Asburgo. La presentazione del-
la concezione del mondo degli Asburgo comprendeva re-
liquie della storia della salvazione nonché testimonianze
delle quattro monarchie universali e della loro successione
attraverso la Casa d’Austria. In ambiti specifici Leopoldo
I si sforzo con grande consapevolezza di continuare la tra-
dizione dei suoi predecessori, sia dal punto di vista artisti-
co che dei contenuti. Pertanto, fece integrare la serie dei bu-
sti di cera con il proprio” e fece continuare la serie delle
statuette equestri in bronzo di Caspar Gras®. Le statuette
di Matthias Steinl continuarono la serie dei ritratti equestri
nel, per cosi dire, mezzo tardo-barocco preferito da Leo-
poldo, I'intaglio nell’avorio®. Leopoldo I perpetuo 'aspet-
to politico-religioso dell'ideologia asburgica anche con gli

sfarzosi pezzi della galleria d’arte. Due altarini per reliquie
in ebano riccamente ornati con diamanti e petle contengono
una spina della corona di Gesti Cristo e un frammento del-
la Sindone nonché reliquie dei santi Stefano, Eustachio,
Andrea e Giorgio.

Indubbiamente costituivano il culmine dell’allestimento
i ritratti a grandezza naturale di antenati famosi presi da Am-
bras, in particolare una statuetta dorata del duca Carlo il
Temerario, giunta agli Asburgo attraverso la figlia Burgun-
da. In un armadietto era esposta la testa di Filippo II in
un’armatura d’argento dorata realizzata da Pompeo Leoni,
che pero non si & conservata. C’erano inoltre un busto li-
gneo dell'imperatore Massimiliano I e una statuetta mobi-
le dell'imperatore Ferdinando III su un trono.

Oltre alla continuita storica venne documentata anche
I’estensione geografica del dominio asburgico. Simboli espli-
citi e contemporaneamente pezzi principali della camera
del tesoro erano le insegne del sovrano in cui la “corona del-
la casata” rodolfina fungeva da corona imperiale ufficiale e
la corona reale conservata a Norimberga era rappresenta-
ta da una copia. Accennavano alle ampie relazioni politi-
che anche I'iconografia o la provenienza di numerosi oggetti,
tra cui un pezzo della galleria d’arte a forma di aquila dop-
pia con gli stemmi di Austria, Boemia e Ungheria, regalo
dell’ambasciatore imperiale in Spagna, conte Trautmann-
sdorff?. Ai possedimenti d’oltreoceano della Spagna e al-
I'evangelizzazione che aveva luogo in tutto il mondo sotto
Pegida asburgica, rimandano un angelo in avorio “indiano”
e un cestino in “filigrana indiana”, valutato 7.000 talleri, che
Pimperatrice portd dalla Spagna. Sempre grazie a Marghe-
rita, arrivo alla camera del tesoro anche un mazzo di carte
in oro zecchino in un contenitore proveniente dall’“India”
mentre una testa d’agata cinese era stata di un missionario
gesuita.

Trai “regali di stato” dominavano gli oggetti degli am-
basciatori ottomani quali la sella turca ricoperta di dia-
manti, sciabole e tende sfarzose. Di uguale valore artistico
e politico erano un sontuoso armadio romano appartenu-
to al papa Alessandro VII e realizzato da Giacomo Hermann
con dipinti della visione e del trionfo di Costantino il Gran-
de di Carlo Maratta, Guglielmo Cortese e Pietro del Po*
nonché il trono in ambra del Grande elettore™.

In ricordo dei successi asburgici nella Guerra dei Tren-
t’anni, nella camera del tesoro di Leopoldo I erano espo-
ste raffigurazioni della battaglia di Nordlingen, un elmo del
generale Aldringen danneggiato da una palla di cannone
nonché una spada del generale Tilly e, soprattutto, la co-
razza indossata dal re svedese Gustavo Adolfo quando cad-
de in battaglia, nel 1632. Questi ricordi delle vittorie su
protestanti e turchi nonché un ritratto di piume di Leopoldo
I di provenienza messicana dimostrano chiaramente che, nel



4-5. Jan Thomas, Leopoldo 1
e I'Infanta Margherita Teresa
in abito da teatro, 1668 circa
Olio su tela

Vienna, Kunsthistorisches Museum
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caso della camera del tesoro imperiale, abbiamo a che fare
con un’espressione del potere assoluto”.

E cid & confermato anche dal fatto che, intorno al 1670-
1680, I'imperatore, a dimostrazione della Pietas Austriaca,
fece riprodurre dall’orafo asburgico Philipp Kiisel la colonna
mariana in argento dorato con 3.753 pietre preziose che fu
poi portata nella camera del tesoro™.

In effetti la colonna mariana promessa da Ferdinando
111 e realizzata in pietra e bronzo da Leopoldo a corte, da-
vanti alla chiesa dei Gesuiti, nel 1667 costitui il primo ful-
cro e il culmine pubblico di una sacralizzazione politica
della citta residenziale da parte degli Asburgo”. Una con-
seguenza almeno indiretta del matrimonio spagnolo sem-
bra essere 'occupazione dello spazio urbano con donazio-
ni di altari e monumenti sacri in onore dei santi della casa
ispano-asburgica. Gia nel 1662 Leopoldo I fere erigere nel-
la Karmeliterkirche di Vienna il primo altare della citta de-
dicato a san Giuseppe; esso costd 7000 fiorini e 'impera-
tore pagd inoltre 1200 fiorini per tre pale d’altare del pit-
tore di corte Nikolaus von Hoy. Una pala d’altare di von
Hoy raffigurante Santa Teresa davanti alla Madonna dello
Scapolare dovette essere, considerando la datazione del 1667
e il patrocinio, gia una prima donazione fatta dall'infanta o
fatta in onore di questa®. A seguito di un voto della sua pri-
ma moglie, nel 1670 Leopoldo I espulse gli ebrei da Vien-
na e fece trasformare le due sinagoghe in chiese dedicate ai
santi Leopoldo e Margherita”. La pala dell’altare maggio-
re della prima chiesa raffigurava 'imperatore e la sua spo-
sa in preghiera, mentre chiedevano la benedizione di Dio
per i figli. Infine, all'intero quartiere fu dato il nome di
Leopoldstadt in onore del suo patrono spirituale e tempo-
rale. Dopo il 1683, anche la chiesa della Trinita nel quar-
tiere di Weissgirbe fu, su desiderio dell'imperatore, con-
sacrata a Santa Margherita di Antiochia, in ricordo della pri-
ma moglie. Laltare della chiesa dei francescani donato da
Leopoldo I nel 1672 fu consacrato a san Pietro di Alcan-
tara che, santificato solo nel 1669, sarebbe stato propa-
gandato come nuovo patrono di Vienna sicuramente nel-
Pinteresse della consorte spagnola di Leopoldo®. Anche in
questo caso, attraverso le statue dei santi Leopoldo e Mar-
gherita, poste ai lati della pala d’altare insieme ai ritratti del-
la coppia reale, venne espressa 'ambivalenza dei santi pa-
troni imperiali e celesti”. Tale ideologia viene confermata
soprattutto con la donazione a Mariazell di una pace raffi-
gurante la corona imperiale e la doppia aquila e contenen-
te reliquie dei santi Leopoldo, Primo, Feliciano e Ignazio,
ovvero di tutti i santi patroni dell'imperatore®.

La successione spagnola
La morte improvvisa dell'imperatrice Margherita Teresa
nel 1672 non significo soltanto una dura perdita umana per

I'imperatore, ma anche un’insicurezza politica per quei pae-
si a cui mancava un erede maschio. Solo il terzo matrimo-
nio dell'imperatore, con la nascita dell’arciduca Giuseppe
nell’anno 1678, alimento di nuovo la speranza in un erede
al trono asburgico®. Poiché I'imperatrice Maddalena Eleo-
nora Teresa era sorella della regina spagnola Maria Anna,
sin dall'inizio questa speranza fu rivolta anche alla succes-
sione spagnola. A partire dal 1680, il nuovo ottimismo po-
litico della Casa d’Austria innesco presso la corte di Vien-
na, dopo alcuni anni di riservatezza artistica, una nuova
politica artistica di tipo offensivo. Tale offensiva era ades-
so chiaramente diretta contro la Francia che, all’epoca, pro-
prio come I'erede spagnolo, non soltanto anelava al pre-
dominio in Europa, ma aveva anche conquistato e depre-
dato le zone di confine tedesche e stretto un’alleanza con
il regno ottomano. Dopo "occupazione di Lothringen
(1670), la guerra d’Olanda (1672-1679), I'annessione di
Strasburgo (1681) e, soprattutto, la guerra di Orléans, dal
1688, con la distruzione del Palatinato aumentarono i rim-
proveri pubblicistici contro la smania di governare del Re
Sole e la Francia venne delineata sempre piti come il secondo
nemico mortale®.

All’inizio di quest’offensiva artistico-politica si colloca
P’ordinazione che, intorno al 1680, Leopoldo fece al pitto-
re di Anversa Jan Erasmus Quellinus il Giovane di quindi-
ci dipinti monumentali raffiguranti la storia di Carlo V da
esporre nel grande salone dell’appartamento imperiale del
castello di Hofburg a Vienna. Commissionando questi di-
pinti su soffitto all’allievo di Rubens, Leopoldo I favori
consapevolmente la pittura rappresentativa alla corte vien-
nese. Oggi dei dipinti del Quellinus si conservano a Vien-
na solo tre pezzi: la raffigurazione dell’Incoronazione di Car-
lo V 4 Bologna da parte di papa Clemente VII, la finta Inco-
ronazione di Filippo I a re spagnolo da parte di suo padre
nonché la Vittoria asburgica su re Francesco I di Francia pres-
50 Pavia. Nel 1687 altri due quadiri si trovavano ancora nel-
la bottega dell’artista ad Anversa, dove furono visti da Ni-
kodemus Tessin il Giovane. Non & noto dove siano finiti que-
sti dipinti né perché la serie non sia mai stata completata.

La diatriba diplomatica scoppiata nel 1679 a Nijme-
gen in occasione delle trattative di pace per la posizione
preminente dell’imperatore nel cerimoniale® fu forse raf-
figurata visivamente gia nel 1682 a Vienna. In occasione del-
la nascita dell’arciduca Leopoldo, 'ambasciatore francese
presso la corte imperiale, marchese Cadot Sébeville, fece
affiggere nella sua residenza I’emblema del sole con le ar-
me francesi e il motto “FULGET UBIQUE”. Poiché, tuttavia,
solo un libello antifrancese del 1686 riferisce che tale ar-
roganza mise in agitazione la popolazione viennese e che
un gentiluomo di corte fece appendere nella sua casa una
rappresentazione contraria®, dovette trattarsi di un’esage-



razione successiva. Tuttavia, ci sono altri indizi secondo cui
la corte viennese gia nel 1682, e quindi nell’anno dell’Al-
leanza di Laxenburg contro Luigi XIV, ando palesemente
all’offensiva con i mezzi dell’arte. Infatti quando, in occa-
sione della processione del Corpus Domini, nella Michae-
lerkirche furono esposti gli arazzi di Francesco I della scuo-
la di Fontainebleau, si sottolined malignamente che essi era-
no stati ceduti in riscatto dal re francese all’imperatore
Carlo V dopo la battaglia di Pavia nel 1525 e che una me-
ta della serie si trovava a Vienna e I’altra a Madrid®. Allo
stesso modo, nel 1682 si tenne una magnifica festa per il
rinnovo del voto per la colonna votiva contro la peste in
cui Leopoldo I fu presentato, con un grandioso addobbo
sul Graben, quale sovrano devoto e religioso che godeva
della protezione della Trinita e dei santi Giuseppe e Leo-
poldo e quale erede legittimo di quattordici imperatori
nonché di sedici virtu della Casa d’Austria®. Sembra per-
tanto evidente che questa messa in scena religiosa dell’'im-
peratore rappresenti un’ulteriore risposta (in-)diretta alla
politica artistica di Luigi XIV. La corte viennese reagi con
una doppia strategia a questa sfida del Re Sole: da un la-
to si cerco di parare I'attacco con gli stessi mezzi della po-
litica artistica e del panegirico al sovrano, dall’altra, ora pit
che mai si gioco la carta dinastica come tradizionale moti-
vo della concezione di potere universale di Leopoldo I.
Per accentuare la leggittimita del tradizionale ordine poli-
tico europeo messo in discussione militarmente da Luigi
X1V, sembro opportuno avviluppare Leopoldo I in un or-
dine eternamente valido e voluto da Dio attraverso suc-
cessioni imperiali risalenti a Carlo Magno o a Giulio Ce-
sare, nonché attraverso principi storici escatologici e il mo-
tivo dei Quattro Imperi®. In particolare, sono in linea con
quest’ideologia soprattutto due progetti tanto chiari quan-
to artisticamente dispendiosi realizzati dalla corte vienne-
se. Nel 1698 sorse il cosiddetto Albero dei monarchi, una
serie di monumentali incisioni su rame concepita dal con-
sigliere di guerra dell'imperatore, Wilhelm Praemer, delle
dimensioni totali di circa 210 x 840 cm, che doveva illu-
strare I’evoluzione del mondo da Adamo a Leopoldo I*.
Quasi contemporaneamente, 'imperatore, durante uno dei
suoi pellegrinaggi a Mariazell porto in dono una pisside in
noce di cocco. Il globo decorato con scene della vita di Ma-
ria e Gesu e coronato da una raffigurazione dell’incoro-
nazione di Maria e da una croce nonché I'uso di un mate-
riale esotico rappresentano il diritto degli Asburgo a do-
minare il mondo nel segno della croce®.

La meticolosita con cui gli ambasciatori imperiali se-
guirono l'attivita di rappresentanza di Luigi XIV ¢ testi-
moniata soprattutto dalla discussione sul monumento al re
in Place des Victoires a Parigi. Gia il giorno successivo al-
I'inaugurazione, avvenuta il 28 marzo 1686, I'ambasciato-

6. Lodovico Burnacini, Jobann
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eretta a ricordo della peste
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re imperiale Ferdinand Wenzel, conte Lobkowitz, invio a
Leopoldo I un rapporto dettagliato a cui erano allegati an-
che tre disegni dei “servi incriminati” e rilievi”.

Pertanto, non deve essere stato per puro caso che, pro-
prio dopo il 1686, si ebbero le modifiche del progetto del-
la colonna eretta a ricordo della peste di Vienna che, da un
lato, miravano a un maggiore sfarzo e, dall’altro, a una sti-
lizzazione di Leopoldo I quale figura contrapposta al Re So-
le. Il monumento personale di Leopoldo sulla colonna eret-
ta a ricordo della peste & ancor piu degno di nota se si pen-
sa che solo verso la fine del secolo la campagna monu-
mentale attuata intorno al 1685 da Luigi XIV non ebbe un
erede diretto nell'Impero tedesco e che soltanto gradual-
mente si impose stabilmente al posto degli effimeri monu-
menti ai sovrani’',

Negli anni ottanta del 1600, devono essere giunte a
Vienna anche le prime informazioni sulla copiosa attivita edi-
le a Versailles. Infatti il progetto di Fischer di una Venerie
Imperiale datato 1688, ovvero successivamente all’attivita
edile praticata presso la corte imperiale fino ad allora, puo
essere spiegato solo nel contesto della rivalita asburgico-bor-
bonica; non importa se I'impulso iniziale sia arrivato dal ver-
sante diplomatico in Francia o dal versante artistico a Ro-
ma”. All’epoca, con il progetto di Matthias Steil di una sta-
tua equestre di Leopoldo I da collocare in mezzo alle sta-
tue dei suoi antenati in quella che sara successivamente la
Gloriette” nonché con il progetto dello Schonbrunn I di Fi-
scher’, nacquero due progetti per un monumento com-
memorativo da realizzare nell’area della residenza estiva
dell'imperatore. Fischer vedeva anche come motivo cen-
trale una statua equestre del sovrano e forse anche per le
terrazze e le facciate si ispird a Versailles”. Il giovane do-
cente di architettura e architetto di corte del successore al
trono, Johann Bernhard Fischer era, grazie alla sua forma-
zione romana nel gruppo che gravitava intorno a Gian Lo-
renzo Bernini e Giovanni Pietro Bellori, 'uomo giusto per
realizzare artisticamente la nuova politica architettonica™.

1l castello di Schénbrunn II, il cui rustico fu termina-
to nel 1700 su progetto di Fischer, costituiva effettivamen-
te la prima risposta “in pietra” della corte viennese alla co-
struzione di Versailles che fu conosciuta a Vienna al piu tar-
di nel 1695-1696, grazie all'illustrazione riportata nella We/s-
beschreibung di Allain Manesson Mallet del 1685 che era
stata acquistata per I'arciduca Carlo. Seppur non di gran-
de qualita, tale illustrazione evidenziava nettamente il con-
trasto con il castello di Hofburg”. La missione dell’artista
di corte Jean Trehet disposta da Giuseppe I nel 1698 per
visitare “alle Koniglichen Lust und andere Hiuser, auch
andere in Frankreich befindliche kostbare Palaste” (tutti i
padiglioni e le altre case imperiali nonché tutti gli altri lus-
suosi palazzi presenti in Francia) e portare a Vienna i pro-



getti”® conferma I’affermazione di Rinck del 1708, secondo
la quale, con la costruzione della residenza estiva del suc-
cessore al trono, Fischer von Erlach avrebbe “unserem
Deutschland so viel Ehre damit zuwege gebracht, dass des-
se prachtiger Prospekt vielen vollkommener vorkommt, als
Versailles selbst”” (portato nella nostra Germania cosi tan-
to onore che il suo sfarzoso progetto appare molto piti com-
pleto della stessa Versailles). Anche sulla medaglia d’oro del
completamento dell’anno 1700, la residenza del Sacro Ro-
mano Imperatore fu esplicitamente indicata come “sede
del sole™®.

Nonostante o proprio a causa del modello francese, a
Schonbrunn sembra sia stata applicata in modo mirato la
“Romische Bau-Kunst” (Fischer von Erlach) in quanto la
residenza del Sacro Romano Imperatore paragonabile a
Versailles per il cortile d’onore con la costruzione centra-
le, si distingue soprattutto per I’“italienische Manier ohne
Dach mit vielen schonen Statuen oben herum” (la manie-
ra italiana senza tetto con tante belle statue tutt’intorno in
alto) (Fuhrmann) dalla “Manier, deren man sich sehr in
Frankreich bedienet, a pavillion, wie sie es nennen” (ma-
niera a cui in Francia si ricorre molto, a pavillion, come la
chiamano loro) (Karl Eusebius v. Liechtenstein)®.

Una tale accentuazione del carattere romano della re-
sidenza dell'Tmperatore corrispondeva non soltanto al cul-
to della tradizione dell’Austria Romana di Leopoldo I sup-
portata anche dall’archeologia®?, ma anche alla politica cul-
turale praticata all’epoca sui palcoscenici viennesi. Gia al-
la nascita di Giuseppe I era in programma Der siegprangende
Lauff der Romischen Monarchie mentre la “Romische Tu-
gend” fu il tema principale delle opere negli ultimi anni di
regno dell'imperatore: Enea negli Elisi (1702), I/ Romolo
(1702), La Clemenza &’ Augusto (1702), L'ltalia afflitta (1702),
Il Ritorno di Giulio Cesare (1702), Numa Pompilio (1703),
Caio Pompilio (1704)%.

Tutto cid doveva — secondo quanto formulato da Leo-
poldo I in merito all’'uso della lingua italiana alla corte di
Vienna — “auf einige Art mitten in Deutschland sein Ko-
nigreich iiber Rom und Italien zu verstehen” (dare un’im-
magine unitaria del suo regno nel cuore della Germania tra
Roma e I'Ttalia). Il rovescio della medaglia di tale romani-
ta dimostrativa ¢ costituito dal fatto che I'imperatore non
soltanto vietd 'uso a corte del francese, “seiner Feinde
Sprache” (la sua lingua nemica), ma nel 1690, 1692 e
1695, rifiutd anche di assumere i tappezzieri francesi Jean
Trehet e Pierre Quantin proprio a causa della loro nazio-
nalita®.

Infine, in tale contesto, bisogna citare la Peterskirche.
Infatti, secondo Ulrich Fiirst sembra possibile che I'Egli-
se des Invalides edificato da Luigi XIV dal 1677 sia stato
il pretesto per erigere anche a Vienna una chiesa con cu-

pola di rilevanza imperiale e, come a Schonbrunn, di uti-
lizzare prevalentemente i motivi architettonici dell’antica
Roma imperiale®*.

Contemporaneamente a questa innovazione architet-
tonica, a Vienna ci si sforzava anche di portare a livello in-
ternazionale le arti figurative. Nel 1688 Leopoldo I nomi-
no pittore di corte e di camera I'altoatesino Peter Strudel
il quale, gia nel 1690, consegno il dipinto dell’altare mag-
giore della Rochuskirche di Vienna donato dall’imperato-
re. Tuttavia, le principali opere della sua bottega sono i
quasi centocinquanta dipinti a olio che decorano i soffitti
del castello di Hofburg, ristrutturato nel 1698 in occasio-
ne del matrimonio di Giuseppe I. I dipinti su tela per i sof-
fitti approntati in una sorta di perizia artistica nonostante
i tempi brevi, offrono un programma puramente allegori-
co con una magnificazione del potere imperiale, un omag-
gio alla coppia di sposi e raffigurazioni generiche di virtl e
arti sullo stile di un manuale per il principe®. Paul Strudel,
fratello di Peter, rappresentante dello stile veneziano del Ber-
nini, era all’epoca il pitt importante scultore di Vienna, nel
1696 fu nominato scultore di corte e nel 1707 fu elevato al
rango di barone. Il suo primo compito fu di approntare al-
meno quarantacinque ritratti a rilievo dell'imperatore e del-
la sua famiglia, che probabilmente dovevano fungere da re-
gali diplomatici nell’'ambito delle trattative per la successione
spagnola®.

Per la politica artistica, ancora pili importante fu la de-
cisione presa da Leopoldo I nel 1692 di trasformare I'ac-
cademia privata fondata da Strudel nel 1688 in una “Aca-
demie von der Malerei, Bildhauerei, Fortification-, Per-
spektiv- und Architektur-Kunst” imperiale. Contempora-
neamente, il sovrano fece approntare, con costi notevoli, co-
pie delle piti famose statue antiche e moderne di Roma (tra
cui Venus Medici, rilievi della Colonna Traiana, Laocoonte,
Apollo del Belvedere, I’ Anatomia di Michelangelo, ' Apollo
e Dafne del Bernini nonché un putto di Algardi) per espor-
le al pubblico nella Favorita, la residenza estiva dell’impe-
ratore¥. Seppure quest’impresa fosse ancora lontana ri-
spetto alla istituzione francese, essa dimostra la consape-
volezza che la competizione in campo artistico presuppo-
ne anche investimenti nel settore della formazione.

Sempre dall'Ttalia, nel 1695-1696 arrivarono alla corte
di Vienna i pittori Franz Werner Tamm, Anton Schoonjans,
nonché Johann Georg e Philipp Ferdinand de Hamilton.
Tamm, uno specialista in nature morte di Amburgo prove-
niente dalla bottega di Maratta, collaboro, tra I’altro, con
Strudel alla commessa per il castello di Hofburg e alla sua
Accademia®. I fratelli de Hamilton erano specialisti in qua-
dri di animali e, al pari di Tamm, avrebbero contribuito in
prima linea ai dipinti (soprapporta) decorativi per i castel-
li di Hofburg e Schénbrunn. Schoonjans di Anversa (1655-
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1726) lavord invece prevalentamente quale ritrattista®. Nel
1668-1669 fu allievo del gia citato Quellinus e, oltre che a
Parigi, nel 1674 si reco anche 2a Roma. Gia nel 1692 egli rea-
lizzod un ritratto di Giuseppe I e nel 1695 fu nominato pit-
tore di corte imperiale. Nel 1698, Frans von Stampart (1675-
1750), anch’egli proveniente da Anversa, ricevette un po-
sto come pittore di corte. Nel 1702 gli affrescatori Sebastiano
Ricci e Andrea Pozzo approdarono a Vienna, chiamati da
Leopoldo I. 1l grande affresco nella sala da pranzo (oggi
tromba delle scale) del castello di Schénbrunn € un capo-
lavoro del bellunese, stimato in tutta Europa, che lavoro an-
che per Luigi X1V, e lo stile & avveniristico soprattutto per
la sua composizione”. Il famoso gesuita romano Pozzo, do-
veva innanzitutto affrescare la chiesa votiva imperiale di St.
Peter. I dipinti murali delle cinque cappelle sono tuttavia
meno conservati degli affreschi nella residenza estiva im-
periale Favorita”.

Lesecuzione del sontuoso teatro all’italiana con palchi
edificato dal 1698 al 1704 nell’area dove successivamente
sarebbe sorto il salone per i balli in maschera, che sostitui
la costruzione del Burnacini, fu affidata a Francesco Galli-
Bibiena*, fatto arrivare appositamente a Vienna da Bolo-
gna — non ultimo per uno stipendio annuo di 6000 fiorini
destinato ad aumentare successivamente. Il primo pittore
locale, ma comunque formatosi a Venezia, a cui furono af-
fidati incarichi di rilievo, fu Johann Michael Rottmayr, la cui
attivita a Schénbrunn venne ricompensata nel 1704 con un
titolo nobiliare. Egli aveva realizzato per I’altare maggiore
della cappella del castello il dipinto Santa Maddalena, oggi
conservato nella Augustinerkirche, mentre, per il salone
delle feste, aveva eseguito un quadro centrale ovale raffi-
gurante il 1/ buon governo della Casa d’Asburgo nonché
quattro affreschi laterali”. Inoltre, sia il “gabinetto olande-

se” ideato da Fischer e allestito da Pierre Quantin, che i re-
sti ancora conservati della decorazione in finto marmo di
Schonbrunn, testimoniano che la costruzione ricevette an-
che un arredo di gran valore artistico™.

Tuttavia, Pincarico politicamente importante di Leo-
poldo I fu il ciclo ordinato nel 1696 a Peter Strudel di ol-
tre trenta statue di marmo a grandezza naturale compren-
denti anche i parenti della linea spagnola da Carlo I a Car-
lo II1”. In tale contesto, vanno citati anche i dipinti dei
quattro continenti di Ferdinand van Kessel del 1689. Lal-
legoria dell’Europa fu modificata su una serie di Jan van Kes-
sel per accogliere un programma figurativo asburgico: una
statua di Leopoldo I sotto un’immagine di papa Innocen-
zo XI ricorda la difesa asburgica dell’Occidente cristiano®.
Poiché il ritratto dell'imperatore & affiancato dai ritratti del
re spagnolo Carlo II e del re ungherese Giuseppe I, viene
espresso anche il dominio asburgico in Oriente e Occi-
dente. Questa tematica fu affrontata esplicitamente nel
1702, ovvero all’'inizio della guerra di successione spagno-
la, nel libretto dell’opera La Clemenza d’Augusto di Pietro
Antonio Bernardoni, in cui veniva annunciata la suddivisione
del mondo nei due figli del sovrano: “A i due Figli il dop-
pio Impero / Di due Mondi Ei partira”. Oltre che con opu-
scoli e medaglie, la corte viennese e i suoi alleati sostenne-
ro il pretendente al trono asburgico anche introducendo a
Roma ritratti riprodotti mediante tecniche grafiche da in-
cisori su rame quali Johann Andreas Pfeffel, Christian En-
gelbrecht e Jakob Minnl, eccetera.'” Nonostante cio non
abbia condotto allo scopo prefisso, dimostra che, intorno
al 1700, per quanto riguardava la politica culturale, la cor-
te viennese aveva rinunciato definitivamente ad attuare una
strategia difensiva ed era pronta a gettarsi nella concor-
renza artistica delle potenze europee.
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