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MALEREI ALS HERRSCHAFTS-METAPHER

Velidzquez und das Bildprogramm des Salén de Reinos

Ulrich Pfisterer

Aus dem an epochalen Werken reichen (Euvre, das
der Pinsel des Diego Rodriguez de Silva y Veldz-
quez hervorgebracht hat, ragt heute als einziges er-
haltenes Historiengemilde mit zeitgendssischer
Thematik die ,Ubergabe von Breda“ heraus (Abb.
1).! Das Bild war bekanntlich 1634/35 als Beitrag zu
einem gemeinschaftlich von sieben Malern ausge-
fithrten, zwolfteiligen Schlachtenzyklus mit Dar-
stellungen jiingster Siege Philipps IV. gefertigt wor-
den. Knapp einhundertfiinfzig Jahre spiter, 1772,
wurde es als einziges der Serie in den neu erbauten
Madrider Ké6nigspalast iiberfithrt, um sich dort al-
len Besuchern als einer der Hohepunkte der Aus-
stattung zu prasentieren — unter anderem die Auto-
ritit des Anton Raphael Mengs sollte es wenig spa-
ter als chef-d’eenvre seines Schopfers installieren.?
In der Folge schien den an der Idee des ,absoluten
Meisterwerks® geschulten Betrachtern des 19. und
20. Jahrhunderts der urspriingliche Kontext mit sei-
nen teils nur mittelmifligen Gemalden fiir das Ver-
stindnis der ,Ubergabe von Breda‘ und ihrer exzep-
tionellen kiinstlerischen Qualitit kaum mehr von
Relevanz, die anderen Schlachtenbilder konnten
hochstens als kontrastierende Negativiolie fiir die
iiberragende Malerei des Veldzquez dienen.? Unge-
achtet seiner beinahe lebenslangen Verpflichtung
als Hofkiinstler verbreitete sich daher die Vorstel-
lung, das ,,Genie“ des Malers lasse sich gerade nicht
in der Umsetzung offizieller Programme und pla-
nender Vorgaben von Auftraggebern und Beratern
entdecken. Seine Werke, in denen nicht nur die Im-
pressionisten eine frithe Seelenverwandtschaft und
eine allein an optisch-malerischen Phinomenen in-
teressierte [’art pour Part erkannten, bedurfren kei-
ner fremden Koordinaten.* Der ,Stern des Velaz-
quez“, von dem Heinrich Wolfflin falschlich schon
1899 meinte, er sei ,augenblicklich in grofiter Er-
dennihe®, sollte von Jahrzehnt zu Jahrzehnt strah-

lendere Leuchtkraft gewinnen.” Nur aus der Wirk-
macht dieses modernen Kiinstlermythos 1ifit sich
wohl erkliren, dafl trotz intensiver Beschiftigung
mit dem ,Breda‘-Gemilde die Gesamtanordnung
aller zwolf Schlachtendarstellungen und damit ver-
bunden: das fiir die ,politische Tkonographie‘ des
spanischen Siglo de Oro zentrale Bildprogramm
bislang falsch rekonstruiert wurden.

Prolegomena:
,Die Ubergabe von Breda‘ als Meisterwerk der
Historienmalerei

Zur Erinnerung seien die Fakten und der bisherige
Forschungsstand fiir die ,Ubergabe von Breda‘ in
aller Kiirze resiimiert:® Das monumentale, 367 auf
307 cm grofle Leinwand-Gemilde zeigt einen im
Verlauf des Dreiffigjahrigen Krieges vielverspre-
chenden Wendepunkt des spanischen Feldzugs ge-
gen die aufstindischen hollindischen Provinzen.”
Der Heerfithrer Philipps IV., Graf Ambrogio Spi-
nola aus Genua, hatte nach einjihriger Belagerung
1625 die Kapitulationsbereitschaft der fiir unbe-
siegbar geltenden brabantischen Grenzfestung Bre-
da unter dem Kommando Justins von Nassau er-
zwungen. Bei den Ubergabeverhandlungen wurde
den Hollindern ein ehrenvoller Abzug mit Waffen
und Feldmusik zugestanden ~ von der siegreichen
Seite prompt als Zeichen fiir Spinolas ritterlich-
menschliche Gréfle angesichts eines ebenbiirtigen
Gegners gedeutet, eine geschickte Propaganda, wo-
durch der spanische Triumph nur umso heller zu
leuchten schien.? Der Erfolg von 1625, der im iib-
rigen bereits 1637 mit der erneuten Eroberung Bre-
das nach nur elfwochigem Kampf nun durch die
Schweden sein schnelles Ende fand, wurde umge-
hend in Schrift und Bild - in Briefen, Zeitungen,
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1 Diego Velizquez, Die Ubergabe von Breda, Madrid, Museo del Prado

Biichern zur Zeitgeschichte und Militdrtaktik, in
Ansichten und Karten zur Belagerungstopographie
sowie in einem Theaterstiick Calder6ns — bis in alle
Einzelheiten iiber ganz Europa bekanntgemacht
und gefeiert.9

Auf der Grundlage dieser Quellen zeigt auch Ve-
lizquez im Hintergrund seines Gemildes prizise
die topographischen und militirischen Verhiltnisse
um die belagerte Stadt. Aber nicht darin griindet der
Ruhm des Bildes, sondern in dem seit den ersten Ve-
lizquez-Monographien des 19. Jahrhunderts stets
konstatierten Kunstgriff des Malers, fiir seine Dar-
stellung gerade nicht das eigentliche Kriegsgesche-
hen, sondern den fiktiven Moment der Begegnung
zwischen den beiden Heerfithrern gewahlt zu ha-
ben. Denn wihrend die historischen Berichte — am
bekanntesten Hermann Hugos ,Obsidio Breda-

<10

na‘'” — nur ganz allgemein von Spinolas Mensch-
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lichkeit gegeniiber dem abziehenden Gegner be-
richten, empfingt Spinola in Velazquez’ Visualisie-
rung des Geschehens seinen Kontrahenten Justin
personlich und unter fast ebenbiirtigen Bedingun-
gen: vom Pferd abgestiegen, mit einer Hand dessen
Verneigung beim Unterwerfungsakt der Schliissel-
tibergabe auffangend und dabei selbst dem Gegner
leicht zugeneigt. Diese dramatisierende Zuspitzung
des Geschehens diirfte in der Grundidee auf den
kurzen Dialog zwischen den beiden Feldherren in
Calderéns ,El sitio de Breda‘ zuriickgehen, obwohl
auch hier keine weiteren anschaulichen Details ge-
nannt werden.!! Velizquez lifit so mit der ,ver-
sohnlichen‘ Siegesszene zugleich den erhofften zu-
kiinftigten Frieden aufscheinen, wobei ein Ver-
gleichsblick sowohl auf die Gattung des Schlach-
tenbildes als auch auf traditionelle Darstellungen
von Schliisseliibergaben in der spanischen Malerei,



bei denen die unterlegene Seite stets kniend auf einer
Schale die Stadtschliissel prisentiert, nochmals den
exzeptionellen Status des ,Breda*-Gemildes be-
legt.!? Unbenommen dieser ehrenvollen Behand-
lung wird jedoch eindeutig die militirische Uberle-
genheit der siegreichen spanischen Seite markiert
durch die Phalanx von 29 fast parallel gehaltenen
Lanzen hinter Spinola, die in augenfélligem Kon-
trast zur aufgeldsten Ordnung bei den abziehenden
Hollindern im linken Bilddrittel steht — ein derart
prominenter zweiter Kunstgriff, dafl er dem Ge-
milde seit dem friihen 19. Jahrhundert zu dem
populiren Namen ,Las Lanzas® verholfen hat.!’
Insgesamt diirfte das Changieren des Betrachter-
blicks zwischen der Nahsicht auf die Hauptakteure
und einer fast unvermittelt anschliefenden Uber-
blickslandschaft im Hintergrund auch auf zwei un-
terschiedliche Deutungsebenen des Bildes verwei-
sen, wie sie Marc Fumaroli charakterisiert hat: das
Menschliche des historischen Ereignisses und das
Kosmische eines allgemeinen Sinnbildes (etwa fiir
die clementia des tugendhaften und von Gott legi-
timierten Siegers).!*

Der Ehrgeiz der Forschung zielte geraume Zeit
darauf, insbesondere fiir diese beiden auferge-
wohnlichen Kompositionselemente: die Anord-
nung der Feldherren und die Lanzenreihe, Vorbil-
der aufzuzeigen, um so zugleich der Bedeutung des
Bildes niherzukommen. Unter den vielen in Vor-
schlag gebrachten druckgraphischen Vorlagen wird
am hiufigsten das Concordia-Emblem des Andrea
Alciati genannt: Auf diesem reichen sich zwei geg-
nerische Feldherren, flankiert von ihren lanzenbe-
wehrten Heeren, versohnlich die Hande.!® Dage-
gen griindet sich eine christliche Lesart auf den Ver-
gleich mit Bibelillustrationen, die Abraham beim
Empfang von Melchisedek zeigen, auf ein Gemilde
entsprechender Thematik von Rubens, aber auch
auf andere christliche ,Begriiﬁungsszenen‘.16 Eine
formal ihnliche Begegnung zweier Protagonisten
findet sich schliefflich auch auf einem 1634/35 von
Rubens gefertigten Entwurf der ,Begegnung zwi-
schen Ferdinand, Kénig von Ungarn, und dem Kar-
dinalinfanten Ferdinand bei Nordlingen’, eine Sze-
ne, die bei der ,Pompa Introitus Ferdinandi® Ver-
wendung finden sollte.!” Allerdings schliefit hier
schon die Chronologie aus, daff dem zu dieser Zeit
ausschlieflich in Madrid titigen Hofmaler das

Werk des Niederlinders bekannt war. Wie wichtig
ansonsten Rubens, wie wichtig die visuellen Anre-
gungen durch graphische Vorlagen fiir Veldzquez
und fiir die spanische Barockmalerei insgesamt
auch immer gewesen sein mogen, im Falle des ,Bre-
da‘~-Gemildes entspricht keines der genannten Bei-
spiele auf inhaltlicher wie formaler Ebene wirklich
dem Geschehen der Schliisseliibergabe. Das male-
rische ,,Genie“ des Veldzquez entzieht sich hier of-
fenbar tatsichlich jeder derivativen Erklarung.

An dieser enigmatischen Sonderstellung scheint
auch der urspriingliche Hingungskontext des ,Bre-
da‘-Bildes nichts zu andern, auf den spitestens seit
Carl Justis Velizquez-Monographie (1888) in jeder
Besprechung hingewiesen wird. Das Gemilde war
fiir den Salén de Reinos des Buen-Retiro-Palastes
bestimmt — jener Palastanlage also, die der allméch-
tige Erste Minister und Giinstling (valido) Philipps,
der Conde-Duque de Olivares, Don Gaspar de
Guzmin, '8 in Rekordzeit zwischen 1630 und 1635
und ausgehend von einem kleinen élteren Wohn-
komplex am Hieronymiten-Kloster vor den Toren
Madrids fiir den Konig hatte errichten und ausstat-
ten lassen, ein Sommersitz, dessen Ausdehnung
schliefllich inklusive der Girten annahernd die
Hilfte der bebauten Fliche der Hauptstadt erreich-
te.!? Die ,Ubergabe von Breda® reihte sich zu elf
weiteren Schlachtendarstellungen jlingster spani-
scher Militdrerfolge von Juan Bautista Maino, An-
tonio de Pereda, Vincente Carducho, Juseppe
Leonardo, Francisco Zurbarin, Felix Castello und
Eugenio Cajés. Gemeinsam mit einem zehnteiligen
Herkules-Zyklus von der Hand des Zurbarin, fiin{
Reiterbildnissen des spanischen Herrscherhauses —
diese wiederum von Veldzquez und seiner Werk-
statt—, den Wappen der ,(Ko6nig-)Reiche® und Herr-
schaftsgebiete Philipps am Deckenspiegel — daher
Salén de Reinos — und wahrscheinlich auch einer
Portritserie der Konige von Aragon bildeten sie die
umfangreiche Bildausstattung dieses Saales. Dabei
schien die Qualitit eines Grofiteils der anderen zeit-
gendssischen Historienbilder derart gegeniiber dem
Werk des Veldzquez abzufallen, daf} sie nur unter
dem Aspekt des Gesamtprogramms iiberhaupt Er-
wihnung verdienten. Eine Ausnahme bildete allein
Juan Bautista Maino, Hieronymitenménch und
ehemaliger Zeichenlehrer des Konigs, mit seiner
,Wiedereroberung von Bahia‘ (Abb. 2): Hier nimmt
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2 Juan Bautista Maino, Die Wiedereroberung von Bahia, Madrid, Museo del Prado

ebenfalls nicht das Schlachtgeschehen den Bildvor-
dergrund ein, vielmehr lilt der spanische Kom-
mandant Don Fadrique de Toledo rechter Hand die
besiegten Holldnder vor einem Bildnisteppich Phil-
ipps IV. niederknien, wogegen zur Linken die Be-
volkerung einen verwundeten Soldaten versorgt —
auch diese Komposition offenbar durch ein das Er-
eignis verherrlichendes Theaterstiick, diesmal von
Lope de Vega, angeregt. Die Szene mit dem Ver-
wundeten rithmte Justi gar als , kiinstlerisch das Be-
ste in dem ganzen Cyklus“.zo Freilich anderte auch
diese im Rahmen einer Veldizquez-Monographie er-
staunliche Bemerkung nichts an der weitgehenden
Konzentration der kunsthistorischen Forschung
auf das ,Breda‘-Gemilde.

Nach wichtigen Vorarbeiten von Elias Tormo y
Monz6 (1911/12), der erstmals die Hingungsabfol-
ge der Schlachtenbilder zu rekonstruieren versuch-
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te, und Marifa L. Caturla (1945-1960) legten Jo-
nathan Brown und John H. Elliott 1980 eine um-
fassende Monographie zur Bau- und Ausstattungs-
geschichte des Buen Retiro vor, in der die politisch-
historischen Hintergriinde, die intendierte Pro-
grammatik der Gesamtanlage und die Motivationen
der entscheidenden Personlichkeiten detailliert
analysiert werden. Wenn ihre magistralen Ausfiih-
rungen zu vielen Fragen auch das letzte Wort sein
diirften, fiir den Salén tibernahmen sie ungeachtet
dervisuellen und inhaltlichen Unstimmigkeiten die
— wie sich zeigen wird falsche — Gemaildeanord-
nung von Tormo y Monzé und etablierten diese als
,endgiiltig gesichertes Forschungsergebnis.21 Es
gilt daher zunichst, die Bilderfindung des Velaz-
quez in ihren originalen Zusammenhang zuriick-
zuversetzen und das Herzstiick spanischer Staats-
ikonographie unter Philipp IV. wiedererstehen zu
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3 Grundrif} des Buen Retiro im Bauzustand bis 1640 (nach Brown / Elliott 1980)

lassen.?? Deutlich werden dann nicht nur die
kiinstlerischen Rahmenbedingungen fiir die Kom-
position des Velizquez, sondern auch der aufierge-
wohnliche Stellenwert von Malerei als Metapher
herrscherlicher Tugend, Ordnung und weltum-
spannender Souverinitit in der Ausstattungspro-
grammatik spanischer Konigspaliste.

Quellen und Rekonstruktionsversuche zur
Ausstattung des Salon de Reinos

Geldmangel, Umbauten, Abriff und Brand, unter-
stiitzt vom zunehmenden Desinteresse spaterer
Herrscher an dieser Residenz, haben die urspriing-
liche Anlage des Buen Retiro schwer dezimiert. Be-
reits im spiteren 18. Jahrhundert waren die Spuren
der Vernachlissigung uniibersehbar.?’> Unter den
heute allein noch erhaltenen zwei Gebiudeteilen
befindet sich gliicklicherweise ausgerechnet der

Salén de Reinos, der derzeit als Armeemuseum
dient, jedoch im Rahmen des ,Neuen Prado® in sei-
ner urspriinglichen Form demnichst wieder herge-
stellt werden soll. In diesem hat sich als einziges
originales Ausstattungselement die Decke mit den
24 Wappen der unter Philipps Herrschaft vereinten
Reiche in situ erhalten.?* Eine Vielzahl von Text-
und Bildquellen erlaubt jedoch eine relativ prizise
Rekonstruktion des Aussehens und der Ausstat-
tung des Buen-Retiro-Palastes zur Vollendungs-
zeit in den spiten 1630er Jahren. Die Grund- und
Aufrif}disposition laflt sich aus mehreren zeitge-
nossischen Ansichten, einer Karte der Stadt Ma-
drid von 1656 und einem 1712/13 von René Carlier
angefertigten Palast-Grundrifl mit der Raumauf-
teilung des piano nobile erschliefen: Der Salon de
Reinos nahm als reprasentativster Raum die Mitte
des nordlichen Fliigels der neuen Anlage ein, seine
Funktion wird als die eines Thron-, Tanz- und

Theatersaales beschrieben (Abb. 3).%°
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Vier Inventare informieren iiber die Ausstattung
der Rdume, wobei das wichtigste und friiheste er-
haltene Verzeichnis nach dem Tode Carlos’ I1. zwi-
schen 1701 und 1703 angefertigt wurde (im folgen-
den ,Inventar von 1701° genannt).%6 Fiir einige Ge-
milde des Salén de Reinos haben sich zudem, wenn
auch liickenhaft, Rechnungsbelege erhalten, andere
Dokumente bezeugen die umfangreichen Kunstan-
kiufe und -aufirige fiir die Ausstattung der iibrigen
Riumlichkeiten.”” Aus der Vielzahl zeitgenossi-
scher Bemerkungen iiber den Palastbau in Briefen,
Gesandtenberichten, Tagebiichern und Geschichts-
werken sei nur die fiir den Salon de Reinos wichtig-
ste Quelle herausgehoben: Ein von Justi erstmals
publizierter, am 28. April 1635 verfafiter Bericht des
Bernardo Monanni, des Sekretirs von Francesco
Sorano, Gesandten des Florentiner Erzherzogs am
spanischen Konigshof, der als Bildausstattung des
Salén nur die zwolf Schlachtengemailde ohne Nen-
nung von Kiinstlernamen auflistet.”® Die schiere
Fille erhaltener Beschreibungen von Reisenden,
die den Palast in spiteren Jahren besichtigten, ver-
bietet eine vollstindige Auswertung.?? Einigen
Zeugnissen aus dem spateren 17. Jahrhundert
kommt jedoch besondere Bedeutung zu: Der Eng-
lander Robert Bargrave (1654/55) und der Franzose
Jean Muret (1667) referieren ausfiihrlich ihre Be-
sichtigung der Innenrdume.’® Gleich vier Augen-
zeugenberichte halten die Spanienreise des kiinfti-
gen toskanischen Erzherzogs Cosimo 111 de” Me-
dici von 1668/69 fest, der wihrend seines Madrid-
Aufenthaltes im Buen Retiro logierte — die relevan-
ten Passagen zum Salén de Reinos sind hier als An-
hang A im Original publiziert.’! In der spanischen
Kunstliteratur liefert dagegen erstmals Antonio Pa-
lomino in seinen Kiinstlerviten (1715-1724) einige
Detailangaben, Antonio Ponz in seiner Reisebe-
schreibung Spaniens (1772-1791) dann eine aus-
fithrliche Beschreibung des Raumes.*? Schlieflich
wird zwar in fast jeder Besprechung des Palastes er-
wahnt, daf§ zu verschiedenen Anlissen — der Ein-
weihung des (Roh-)Baues im Dezember 1633, der
,endgiiltigen® Fertigstellung 1635 usw. — Thea-
terstiicke und Gedichte bzw. ganze Gedichtsamm-
lungen erschienen: In den ,Elogios al Palacio Real
del Buen Retiro® von 1635 sind immerhin 21 von 33
Beitrigen dem neuen ,Saal der Reiche* gewidmer.>
Fiir eine umfassende Interpretation wurden diese
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mit dem Stigma der Panegyrik behafteten, in ihren
Metaphern und Vergleichen teils widerspriichli-
chen und damit vermeintlich wertlosen Aussagen
bislang jedoch nicht konsequent herangezogen* —
mit einer Ausnahme: Bereits Tormo y Monzé ver-
wies auf die 1637 publizierte ,Silva topografica® des
Manuel de Gallegos, die in poetischer Umschrei-
bung auf alle Bestandteile der Ausstattung ein-
geht.? Dagegen spielen fiir die folgende Argumen-
tation auch eine Reihe anderer Gedichte eine wich-
tige Rolle — sechs signifikante Beispiele aus den
.Elogios‘ sowie das Olivares dedizierte, umfangrei-
che Lobgedicht auf den Buen Retiro aus der Feder
des Italieners Fulvio Testi von 1636 sind hier als An-
hang B bzw. C abgedruckt.

Die Zusammenschau der Quellen ergibt fiir
1635/37 folgende Ausstattung des Sal6n de Reinos:
Den verhiltnismiflig schmalen, langgestreckten
und hohen Raum von 36,4 auf 10 auf 8 m, der je-
weils an den Schmalseiten durch eine zentrale Tiir
zu betreten war, umzog auf allen vier Seiten eine
von den Saalecken aus iiber verdeckte Treppen zu-
gingliche Galerie. Diese bildete an den beiden
Lingsseiten offenbar jeweils sechs Balkone aus. In
der Wandzone iiber dem Umgang setzten zwi-
schen zehn Fenstern die Stichkappen des flachen
Spiegelgewdlbes mit Groteskendekorationen an,
auf dessen Kehlung sich zudem die 24 Wappen der
,Reiche’ befanden.*® Die Winde unter der Galerie
waren vom Fuflboden aus bis in ca. 1,5 m Hohe mit
Maiolikakacheln verkleidet; Giovanni Battista
Gornia, einer der Begleiter des Cosimo de” Medici
beschreibt zudem, iiber dieser Verkleidung seien
prichtige Teppiche angebracht gewesen.”” Zehn
grofe Fenstertiiren und die vier Raumecken erga-
ben eine Unterteilung in insgesamt sechzehn
Wandsegmente, vor denen je ein Tisch aus Jaspis
stand. Zwolf Lowenskulpturen aus Silber dienten
als Wappen- und Leuchterhalter, wobei unklar
bleibt, ob sie auf dem Boden neben den Tischen
plaziert oder an den Balkonfronten angebracht
waren.”® Daneben sind weitere Leuchterhalter und
orientalische Bodenteppiche bezeugt.’® Wichtig-
ste Ausstattungsobjekte waren die beiden konig-
lichen Thronsitze an der westlichen Schmalseite
des Raumes — unterhalb der Wappen von Kastili-
en / Leon und Aragén. Damit saf} Philipp IV., wie
noch erldutert wird, seinem eigenen Reiterportrit



4 Diego Velazquez, Philipp IV. zu Pferd, Madrid, Museo del Prado

gegeniiber, wihrend er das seines Vorfahren im
Riicken hatte, eine dem Madrider Alcizar ver-
gleichbare Anordnung.*® Die verbleibenden
Wandflichen wurden vollstindig von den bereits
erwihnten Gemilden — die nur mit schmalen Rah-
men an die vorgesehenen Stellen passen — einge-
nommen: Uber der Galerie des Saals befand sich
sehr wahrscheinlich ein genealogischer, 42 Bilder
umfassender Zyklus der Konige von Aragén, er-
ginzt um Portrits von Karl V., Philipp II., Philipp
I11. und Philipp IV. (ein Zyklus, der sich auf die
beiden angrenzenden Galerien der an jeder
Schmalseite anschlieenden Vorraume ausgedehnt
haben diirfte).*! Die Wandflichen unterhalb der
Galerie nahmen dagegen die fiinf Reiterportrits
der koniglichen Familie von Veldzquez und seiner
Werkstatt*2, zehn Szenen mit Taten des Herkules
von Zurbaran®? (Abb. 18-19) und die zw6lf monu-
mentalen Schlachtenbilder ein. Da bereits Gallegos
die Reiterbildnisse, einige der Herkules-Taten und

zwolf Schlachten als Bildthemen des Saales er-
wihnte, war die Ausstattung gesichert spatestens
1637 komplett an Ort und Stelle.

Im einzelnen zeigen die Reiterbildnisse Philipp
I11. und seine Frau Margarete von Osterreich, Phil-
ipp IV. (Abb. 4) und Isabella von Bourbon sowie
den Prinzen Balthasar Carlos, ein deutlich kleine-
res Portrat. Bei den dargestellten zwolf milita-
rischen Erfolgen handelt es sich um fiinf Siege des
spanischen Erfolgsjahres 1625 (dem annus mirabi-
lis der zeitgendssischen Historiographie), an die
das Jahr 1633 mit drei Siegen wieder anzukniipften
schien, sowie um zwei iltere Erfolge des Jahres
1622 und einen von 1629. Sie sind hier in chrono-
logischer Reihenfolge aufgelistet:**

1.) Die Ubergabe von Jiilich an Ambrogio Spi-
nola, der in Begleitung von Diego Felipe de Guz-
mdn, spaterer Marquis von Leganés, die Schliissel
entgegennimmt (4. Februar 1622), 381 auf 307 cm,
ein Werk des José Leonardo de Chavier (Abb. 5).
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5 José Leonardo, Die Ubergabe von Jiilich, Madrid, Museo del Prado

2.) Der Sieg des Gonzalo Fernindez de Cérdoba
bei Fleurus (29. August 1622), 365 auf 297 cm, von
Vincente Carducho (Abb. 6).

3.) Die Wiedereroberung von Bahia in Brasilien
durch Fadrique de Toledo (1. Mai 1625), 381 auf
309 ¢cm, von Juan Bautista Maino (Abb. 2).

4.) Die Entsetzung von Genua durch den Mar-
quis de Santa Cruz, Don Alvaro de Bazan, der den
Dogen am Stadttor empfiangt (April / Mai 1625),
370 auf 290 cm, von Antonio de Pereda (Abb. 7).

5.) Die Ubergabe von Breda an Ambrogio Spi-
nola (die Ubergabevertrige wurden am 2. Juni an-
erkannt, der Auszug Justins von Nassau erfolgte
am 5. Juni 1625), 367 auf 307 c¢m, von Velizquez
(Abb. 1).

6.) Die Vertreibung der Hollinder von Puerto
Rico durch Juan de Haro (September / Oktober
1625), 344 auf 290 cm, von Eugenio Cajés, nach
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dessen Tod 1634 von anderer Hand vollendet
(Abb. 8).

7.) Die Verteidigung von Cadiz durch Fernando
Girén, dessen Intervention bewirkte, daff am 6.
November 1625 der englische Kommandant die
Belagerung der Stadt abbrach und am 26. Novem-
ber mit seinen Schiffen endgiiltig die Riickfahrt an-
trat, worauf am 29. November die spanische Silber-
flotte sicher den Hafen von Cadiz erreichen konnte
und Philipp IV. jihrliche Dankgottesdienste an die-
sem Tag zu feiern anordnete; 323 auf 302 cm, von
Francisco Zurbarin (Abb. 9).

8.) Die Eroberung von S. Cristobal durch Fa-
drique de Toledo (1629), 311 auf 297 cm, datiert
1634, von Felix Castelo (Abb. 10).

9.) Die Eroberung von St. Martin durch den
Marquis de Cadereita (1. Juli 1633), von Cajés; von
den Franzosen nach Paris verschleppt und mogli-



6 Vincente Carducho, Der Sieg bei Fleurus, Madrid, Museo del Prado

cherweise 1813 im Inventar des Musée Napoléon
erwihnt, das einzige heute verschollene Gemilde.

Die folgenden drei Schlachten am Oberrhein
wurden alle unter dem Kommando von Gomes IV.
Suérez de Figueroay Cérdoba, Duque de Feria, ge-
schlagen:

10.) Die Entsetzung von Konstanz (3. Oktober
1633), 374 auf 297 cm, signiert und 1635 datiert von
Carducho (Abb. 11).

11.) Dann die Belagerung von Rheinfelden (16.
Oktober 1633), 357 auf 297 cm, nochmals von
Carducho, signiert und 1634 datiert (Abb. 13).

12.) Schliellich die Entsetzung von Breisach (20.
Oktober 1633), 360 auf 304 cm, von Leonardo
(Abb. 12).%

Obwohl der Uberblick zeigt, daf} die elf erhal-
tenen Schlachtengemilde teils erheblich in der

Breite (von 311 bis 381 cm) und in der Hohe (von
290 bis 309 cm) variieren, lassen sich daraus keine
Indizien fiir die Anordnung ablesen — bei schmalen
Rahmen passen selbst die beiden grofiten Leinwin-
de in jeden Wandabschnitt der Lingsseiten.

Die von Tormo y Monz6 vorgeschlagene und
von Brown und Elliott unterstiitzte, heute allge-
mein akzeptierte Hingung der Gemalde folgt dem
iltesten Inventar von 1701 (siehe Raumschema):
Dessen Verfasser betraten den Raum im Westen,
begannen ihre Auflistung mit den Bildnissen Phil-
ipps III. und Margaretes und nahmen dann im
Uhrzeigersinn alle Schlachten und die beiden Rei-
terportrits von Philipp IV. und Isabella mit Angabe
der Tkonographie, des Malers und des geschitzten
Wertes auf — letzteres allerdings nur bei den
Schlachten, da Konigsportrits in Spanien per defi-
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nitionem als nicht taxierbar galten. In einem zwei-
ten Rundgang wurden die zehn Herkules-Szenen
erfaflt, als letztes Bild ,Balthasar Carlos zu Pferde’
notiert.’ Uber siebzig Jahre spiter wird Antonio
Ponz seine Besichtigung des Saals am gleichen
Punkt beginnen, jedoch entgegen dem Uhrzeiger-
sinn die Gemilde abschreiten. Er wie auch die hier
nicht weiter erwihnten anderen Inventare bestiti-
gen prinzipiell die Angaben des Inventars von
1701. Eine geringfiigige Anderung hatte sich aller-
dings dadurch ergeben, dafl zur Einweihung des
neuen Madrider Stadtschlosses 1772 die Reiter-
bildnisse und die ,Ubergabe von Breda® dorthin
verbracht worden waren. Im Salén de Reinos blie-
ben durch diesen Eingriff die Schlachten der Siid-
wand in unverinderter Reihenfolge, ebenso an der
Nordwand ,Genua‘, ,Bahia‘ und ,Jiilich‘, das Ponz
ikonographisch mit der ,Ubergabe von Breda“ ver-

wechselte. Die Leerstelle des Velizquez-Bildes
fiillt nun Leonardos ,Entsetzung von Breisach’. Es
folgte ein neu aufgenommenes, heute verschollenes
Bild des Juan de la Corte mit der 1635 erfolgten
,Befreiung von Valencia del Po‘, das zuvor in einem
Vorraum des Salén de Reinos gehangen hatte. Den
Abschluf} bildete die ,Befreiung von Genua“.8
Diese Rekonstruktion der Bilderhingung ba-
siert auf zwei ganz unterschiedlichen Vorgaben: In
Ermangelung von Inventarlisten aus der Zeit Phil-
ipps IV. geht die Forschung — wie bei anderen Pa-
lastausstattungen aus dessen Regierungszeit auch -
von der Annahme aus, daff unter der schwachen
und finanziell ausgebluteten Herrschaft von Car-
los II. keine oder nur unbedeutende Verinderun-
gen bei den Gemilden vorgenommen wurden; d. h.
die beim Tode von Carlos I1. 1701 erstellten Inven-
tare spiegelten weitgehend noch die Zustinde un-
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ter seinem Vater.* Wenn diese Vermutung auch si-
cherlich in den meisten Fillen zutrifft, gilt es doch
zu bedenken, dafl ein unverinderter Bestand an
Gemilden nicht besagen mufi, dafl diese 1701 noch
in der urspriinglichen Anordnung aufgehingt wa-
ren. Zum anderen scheint zumindest bei einigen
Vertretern der ilteren spanischen Forschung die
Tatsache, daf} ausgerechnet eine der bedeutendsten
Publikationen zum groflten spanischen Barock-
Kinstler von einem Deutschen — Carl Justi —
stammte, konkurrierenden Ehrgeiz hervorgerufen
zu haben. Ziel war offenbar, Justis Funde und
Quellen durch eigene und bessere zu ersetzen. Nur

so 1afdt es sich erkliren, daf} die Aufsitze des Spa-
niers Tormo y Monzd, die sich erstmals auf das Ge-
dicht Gallegos und das Inventar von 1701 stiitzten,
enthusiastische Aufnahme fanden, wogegen Justis
Hinweis auf den Bericht Monannis von 1635, ob-
wohl frithestes Zeugnis der Saalausstattung, keine
besondere Beachtung fand.>® Hinderlich diirfte
sich allerdings zudem ausgewirkt haben, daf} der
originale Wortlaut Monannis erst 1903 in der zwei-
ten, iberarbeiteten Auflage von Justis Velizquez-
Buch abgedruckt wurde, sich also weder in der er-
sten englischen noch der ersten spanischen Uber-

setzung fand.>!
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Fir Vorbilder des Salon de Reinos insgesamt
und speziell fiir die Darstellungstradition von Bild-
serien mit zeitgendssischen Schlachten haben
Brown und Elliott zwar zurecht auf den in der Re-
naissance entwickelten Typ der ,Hall of Princely
Virtue hingewiesen — als prominentes, jiingst un-
tersuchtes Beispiel liefle sich die urspriingliche
Hingungssituation des Miinchner Gonzaga-Zy-
klus erginzen.> In Spanien selbst fithrte Karl V.
zwei Serien von Tapisserien mit Darstellungen sei-
ner militirischen Triumphe in Pavia und Tunis mit
sich, die dann auch Philipp II. iibernahm und ko-
pieren lief und die schliefflich 1639 im Madrider
Alcizar fest installiert wurden.”® Dort fanden sich
schon zu Ende des 16. Jahrhunderts zwei weitere
Sile mit Darstellungen von Karls Schlachten. Un-
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ter Philipp IL erhielt auch der grofie Saal, der im
Escorial der Flucht koniglicher Gemicher vorge-
lagert war, eine Freskenfolge mit Schlachtensze-
nen.>* Aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
haben sich dann gleich mehrere flimische Schlach-
tenzyklen in Madrid und Umgebung erhalten.>
Mindestens genauso wichtig diirften jedoch
auch jiingste Planungen zu den Bildprogrammen
der Louvre-Galerien unter Heinrich IV. und Lud-
wig XIII. — unmittelbarer Konkurrent bzw. Feind
Philipps in den 1630er Jahren — gewesen sein, ein
aemulativer Frankreichbezug, der sich im iibrigen
auch noch bei der Analyse von Philipps allegori-
schem Portrit auf der ,Wiedereroberung von
Bahia‘ erweisen wird: Fir Frankreich empfiehlt ein
im Jahr 1600 verfaftes, erstmals 1605 im Druck er-
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schienenes ,Gutachten® an den Ersten Minister Sul-
ly aus der Feder des Antoine Laval mit grofler
Dringlichkeit, fir die koniglichen Galerien nicht
mehr mythologische Stoffe nach italienischem
Vorbild, sondern allein Karten und geographische
Ansichten der Herrschaftsgebiete sowie die Vor-
fahrenund grofien Taten des Herrschers darzustel-
len. Auch wenn nur ein geringer Teil der franzosi-
schen Ausstattungs-Projekte tatsichlich vor Phil-
ipps Salén de Reinos realisiert wurde — so etwa die
Galerie de la Reine mit (unter anderem) zehn Ta-
felbildern der ,Batailles et Victoires de Henry le
Grand“ — und man zudem wohl kaum so prazise
zwischen den Formen der geographisch-histo-
risch-genealogischen franzosischen und der my-
thologisierenden italienischen Galerie unterschei-
den kann, wie von einigen Forschern vorgeschla-
gen, mufl vor einem solchen Diskussions- und
Planungshintergrund doch die spanische Unter-
nehmung auch wie der Versuch eines tiberbieten-

Cristobal, Madrid, Museo del Prado

den Aufgreifens neuester Bildprogramme im Nach-
barland erscheinen.’®

Bei allem intensiven Studium, das die moglichen
Vorbilder, die politischen Rahmensituationen, die
Bedeutung von Philipp IV. und Olivares, die ver-
mutete Gesamtprogrammatik des Buen Retiro und
die beiden Gemilde des Velizquez und Maino er-
fahren haben, bleiben dennoch die visuell vermit-
telten Sinnbezlige und die Gesamtaussage des Sal6n
de Reinos in der bisher einmiitig favorisierten An-
ordnung verhiltnismifig allgemein: Der Herr-
scher, unterstiitzt von seinem getreuen valido,
agiert als christlicher Tugendheld in der Nachfolge
des Herkules und seiner (Habsburger-)Vorfahren
auf dem Thron, vermittels seines Heeres verteidigt
er sein Weltreich. Die Gemilde demonstrieren zu-
gleich seine Macht und Magniﬁzenz.57 Dabei
scheint diese bis dato postulierte ,Minimalpro-
grammatik® des Saales — anders lafit sich das be-
schriebene Ideengebidude etwa im Vergleich mitden
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zeitgleichen, komplexen allegorischen, bild- und
raumiibergreifenden Gemaildezyklen des Rubens
kaum bezeichnen® — bestens mit den jiingsten For-
schungsergebnissen zur tbrigen Ausstattungsge-
schichte des Buen Retiro zu harmonieren: Fir die
Ausstattung wurden verschiedene bedeutende Per-
sonlichkeiten des Hofes mit der Dekoration und
Moblierung einzelner Riume und Raumfolgen be-
auftragt, zumindest schildert dies ein anonymer Be-
richt von Anfang Dezember 1633.%? Bei einem sol-
chen sukzessiven Vorgehen scheint nun gerade kein
vom Konig oder von Olivares als dem Palastvogt
und spiritus rector des Baues verabschiedeter Ge-
samtplan, kein kohirentes und detailliertes, die spa-
nische Monarchie verherrlichendes Bildprogramm
fiir den gesamten Palast zugrundegelegen zu haben.
Vielmehr diirften im Rahmen einer vagen Gesamt-
idee von Raum zu Raum fortschreitende Improvi-
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sationen und eine Art iiberbietender Wettstreit der
tir den jeweiligen Abschnitt zustindigen Hoflinge
das Tagesgeschehen diktiert haben.®® Zumindest
fir den Salén de Reinos gilt es diese Vorstellung im
folgenden jedoch grundlegend zu revidieren; seine
Bildausstattung gehorcht, wie zu zeigen sein wird,
in viel umfassenderem Mafle als bisher vermutet
minutids geplanten Vorgaben.

Das urspriingliche Bildprogramm I:
Der Schlachten-Zyklus

So endgiiltig geklart scheint die Frage nach der
urspriinglichen Bildhingung im Salén de Reinos,
dafl die offensichtlichen Unzulinglichkeiten der
Inventarliste von 1701 normalerweise keiner Er-
wihnung mehr fiir wert befunden werden. Dabei



12 José Leonardo, Die Entsetzung von Breisach, Madrid, Museo del Prado

verweigert sich die daraus abgeleitete Bilderfolge
bei unvoreingenommener Betrachtung allen nahe-
liegenden Ordnungskriterien: Die zwolf Gemalde
der Lingswinde folgen weder einem System der
Chronologie noch der Topographie noch der Stra-
tegie (also dafl etwa Kimpfe auf offenem Felde
oder zur See im Gegensatz zu Belagerungen oder
Ubergaben gruppiert wiren). Selbst Schlachten,
die ein und derselbe Feldherr geleitet hatte — Spi-
nola kommandierte Breda und Jiilich, Fadrique de
Toledo Bahia und St. Cristobal, der Duque de Feria
Konstanz, Breisach und Rheinfelden —hingen zum
Teil weit auseinander. Auch die wichtige Beobach-
tung von Victor L. Stoichita, dafl das historische
Datum der Ubergabe von Breda bewufit so ver-
schoben wurde, daf8 die Siegesfeierlichkeiten auf

den Festtag Corpus Christi fielen, daff zudem die
Riickeroberung von Bahia am Tag der Heiligen
Philippus und Jacobus, der Schutzheiligen Spani-
ens, erfolgte, und dafl somit das Bildprogramm
eine , Interpretation der gegenwirtigen Geschichte
als Vorsehung“ nahelegt, bietet keinen Gesamt-
schlissel fiir die Anordnung der zwolf Schlach-
ten.! Auch eine alle Bilder tibergreifende formale
Anlage und Planung liefle sich hochstens an einigen
Details vermuten: So reihen sich an der Siidwand
drei Bilder aneinander, bei denen die Feldherren
von einer Anhohe im rechten Vordergrund aus das
Geschehen dirigieren. Aber bei einem zweiten
Blick auf diese Dreiergruppe dringt sich weniger
der Gedanke an Planung denn an formale Routine
und fehlende variatio auf. Allerdings i3t sich in
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der Beschreibung von Ponz (1775) tatsichlich ein
einziges, erstaunlicherweise kunsthistorisches®
Ordnungsprinzip ausmachen: Alle einem Kiinstler
zu diesem Zeitpunkt zugeschriebene Bilder des
Saales hingen nebeneinander bzw. im Falle der bei-
den Gemilde Leonardos, ,Jiilich® und ,Breisach’,
zumindest an der gleichen Wand. Steven N. Orso
zog daraus jiingst die Folgerung, dafl die Gemailde
auf der Nord- und Stidwand des Sal6n de Reinos in
der Art eines inszenierten Kiinstlerwettstreits die
Parteiginger eines neuen Malstils (Velizquez,
Leonardo, de Pereda, Zurbarin, Maino) den An-
hingern eines ilteren Stil-Idioms (Carducho, Ca-
stelo, Cajés) gegeniiberstellen.®?

Uberpriifen wir nun die bislang genannten Ord-
nungskriterien an der von allen anderen Quellen
grundlegend abweichenden Reihenfolge, die Ber-
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nardo Monanni 1635 in seinem Brief festhilt — eine
bislang offenbar noch nie unternommene Kontrol-
le: ,Vi va [Olivares] quasi ogni giorno con esser
tanto occupato a’ rivedere, assistere, et dar nuovi
ordini in persona; ne ci & Giardiniere, Architetto, et
Maestro di fonti et opere, chi non ne lo chiami, et
impieghi. Oltre agli appartamenti delle MM.® loro
finiti et adobbati cosi riccam.' con letti (...), para-
menti, quadri et ogni mobile di grand.™ valuta, ha
fatto dipinger per tutte quelle Gallerie, historie, o
favole curiose, et part." nel salon grande le Armi
conoro, etinsegne dei Regni della Monarchia; et tra
’'una finestra e Ialtra 12 Tavole assai grandi dai
miglior Pittori che sieno qui, con 12 Imprese suc-
cesse al tempo del Re presente, cioe [1.] il soccorso
di Cadiz eseguito per Don Fernando Girone, [2.] la
presa di Bredd, [3.] et quella di Giuliers per il Mar-



chese Spinola, [4.] la battaglia di Flora per don
Gonzalo di Cordova, [5.] Il soccorso di Genova per
il March.€ di $." Croce, [6.] le recuperazioni della
Baya nel Brasil, et [7.] dell’Isola di S. Cristofano
nell’Indie per don Federigo di Toledo, e [8.] di Por-
to ricco p[er] I’Almirante Haro; [9.] Li soccorsi di
Costanza, [10.] di Brisach, et [11.] delle 3. Ville del
Reno per il Duca di Feria, et [12.] espulsione degli
Olandesi dall’Isola di S. Martino p[er] il Marchese
di Cadrayta. La vittoria di Norlinghen, quando si
diede quest’ ordine, non era ancora successa, el non
fu solo con I’Armi di qua, ma di Cesare ancora, tut-
tavia si dipingera in un’ altra sala mass.€ per honor
dell’Inf. Card.le« 63

Da der Sekretir des Florentiner Botschafters
noch keine Reiterportrits nennt, ist unklar, von
welcher Raumecke seine Aufzihlung ausgeht, die
mit der ,Verteidigung von Cadiz‘ beginnt. Als vor-
laufige und naheliegendste Hypothese sei dieses
Gemilde fiir den durch das Ostportal Eintretenden
zur rechten Hand lokalisiert, d. h. an der gleichen
Stelle, an der es dann auch 1701 genannt wird. Die
Vorziige der daraus resultierenden Anordnung sind
schlagend (siehe Raumschema): Zwar ergibt sich
auch jetzt keine ganz streng angewandte Chrono-
logie — an der Nordwand werden die beiden am
weitesten zurtickliegenden Ereignisse aus dem Jahr
1622, ,Fleurus‘ und ,Jilich, von den Schlachten des
annus mirabilis 1625 gerahmt. Aber an der Sid-
wand hiangen nun doch zumindest die vier jiingst
erzielten Erfolge von 1633 — Konstanz, Breisach,
Rheinfelden und St. Martin — nebeneinander. Dies
wiirde fir eine ,Leserichtung’ sprechen, bei der der
Betrachter nach Betreten des Saales an der rechten
Lingswand beginnt, den Gemailden zur Thronseite
folgt, dort zur gegentiberliegenden Wand wechselt
und tber die jiingsten Ereignissen von 1633 zuriick
zum Eingang gelangt. Vor allem erméglicht diese
Hangung gerade durch ihre kleinen Abweichungen
von der exakten Zeitabfolge zwei wichtige ergan-
zende Ordnungskriterien: Erst dadurch lassen sich
alle von einem Feldherrn befehligten Schlachten ne-
beneinander gruppieren — Spinolas Belagerungen
von Jiilich und Breda im Norden, die Erfolge des
Duque de Feria am Oberrhein im Siiden, Fadrique
de Toledos Siege in Bahia und St. Christobal am
Westende des Saales wiirden die beiden Lingswin-
de sozusagen miteinander verklammern und den

Betrachter von der einen zur anderen iiberleiten.
Dieser Rundgang wiirde dabei im ,Mikrokosmos*
des Palastsaales die Ausdehnung und Topographie
des spanischen Weltreiches spiegeln: Alle Unter-
nehmungen an Kisten und unter Beteiligung von
Schiffen sind an die Saalrinder geriickt, jeweils ein
Gemilde an der Eingangswand (Cadiz und die ver-
lorene ,Armada‘ bei St. Martin), je zwei an der
Thronseite (Bahia und Genua bzw. Puerto Rico
und St. Cristobal). Bei den verbleibenden zweimal
drei reinen Landschlachten weisen zudem die im
Norden, d. h. in den Niederlanden, ausgefochtenen
nach Norden, die in Relation dazu im Siiden am
Oberrhein geschlagenen nach Siiden.

Eine vielleicht noch groflere Uberraschung und
Bestatigung bietet sich, untersucht man die ,Mo-
nanni-Hangung' unter formal-kiinstlerischen Ge-
sichtspunkten. Nur jeweils die beiden zentralen
Gemalde einer Wand zeigen Feldherren zu Pferde,
die sich wie von einer unsichtbaren Mittelachse aus
nach links und rechts bewegen. Von diesen vier
zentralen Bildern haben Carducho und Leonardo
jeweils das gegeniiberliegende Paar angefertigt
(Abb. 5-6 und 11-12). Visuelle Korrespondenzen
und Variationen werden etwa dadurch geschaffen,
dafl in chiastischer Verschrinkung je ein Reiter
Carduchos und Leonardos in den Bildraum hin-
einsprengen, die beiden anderen ihre Pferde mehr
oder weniger direkt auf den Betrachter zulenken.
Leonardos Kommandanten sind im Gegensatz zu
Carduchos Generilen in Gesprichssituationen be-
griffen — bei der ,Ubergabe von Jiilich* ist dies of-
fensichtlich, die weniger eindeutige Szene der ,Ent-
setzung von Breisach® wird in den Inventaren be-
schrieben als ,.el sefior Duque de feria y hablandole
un soldado“®* -; die Beobachtungen lieffen sich
fortfiihren. Noch gesteigert erscheint diese bild-
tbergreifende formale Durchplanung, betrachtet
man die ,Ubergabe von Breda‘ im Kontext aller
Gemilde der Nordwand: Zunichst bildet sie das
Pendant zum zweiten Erfolg des Ambrogio Spino-
la, der ,Ubergabe von Jiilich®; am augenfilligsten
wirktdie Lanzenphalanx dort als Gegengewicht zu
den Lanzen hier (Abb. 1 und 5). Deutlich gemacht
wird dem Betrachter dadurch auch, daff Spinola ne-
ben dem ehrenvollen Abzug des Gegners durchaus
auch die traditionelle Unterwerfung praktizierte,
bei der die Schlisseliibergabe an den Sieger zu
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14 Philipp II. von Fides und Iustitia bekront, aus: Antonio
Campi, Cremona fedelissima, Cremona 1585

Pferd durch den knienden Besiegten erfolgt. Ja, die
Abfolge dieser beiden Gemilde wird noch gestei-
gert im nichsten Bild des Carducho, das als einzi-
ges im Vordergrund demonstrativ die Grauen des
Krieges zur Schau stellt, die gepliinderte Leiche ei-
nes Gefallenen und einen verbissenen, fiir beide
Beteiligten letztlich todlichen Nahkampf. Jede der
sechs Szenen der Stidwand scheint geradezu einen
anderen Modus oder Aspekt der Kriegsfithrung zu
reprisentieren: Breda den Grofimut (clementia)
und die ritterliche Anerkennung des Gegners
(Abb. 1), Jiilich die Unterwerfung, aber zugleich
Schonung des Besiegten (Abb. 5), Fleurus das gna-
denlose Niederringen der Feinde im Kampf (Abb.
6).9 Die ,Befreiung Genuas‘ (Abb. 7) und die , Wie-
dereroberung von Bahia‘ demonstrieren, dafl Spa-
niens Arm zuverlissig allen Verbiindeten und den
Untertanen bis in den letzten Winkel des Reiches
Schutz gewihrt. Die Darstellung der ,Verteidigung
von Cadiz’, die sich zunichst iiberraschend auf den
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gichtkranken Fernando Girén konzentriert, diirfte
den unbedingten, selbst den eigenen Korper nicht
schonenden Einsatz des Befehlshabers Philipps IV.
illustrieren (Abb. 9).¢ Auf inhaltlicher Ebene wird
zudem das erste mit dem letzten Bild der Wand ver-
klammert: Wihrend der an seinen Stuhl gefesselte
Fernando Girén seine Unterfeldherren entsendet,
zeigt Fadrique de Toldeo, dafl auch er nur im Auf-
trag Philipps IV. handelt (Abb. 2). Beide Gemailde
verweisen explizit auf die ,Befehlskette’, die fiir
jede der dargestellten Schlachten beim K6nig endet
— ein Gedanke, auf den noch ausfiihrlicher zurtick-
zukommen ist. Eine symmetrische Verklamme-
rung, allerdings zunichst formaler Natur, verbin-
det auch die ,Ubergabe von Breda“ mit der ,Befrei-
ung Genuas‘ (Abb. 1 und 7): Auf beiden Gemilden
legt der Feldherr seinem Gegeniiber den Arm an
die Schulter, auf beiden Gemilden nimmt die pro-
minente Riickenfigur eines Hellebardentrigers
den linken Bildvordergrund ein. Moglicherweise
hitten den zeitgenossischen Betrachter auch hier
die demonstrativen formalen Korrespondenzen
auf inhaltliche Beziige aufmerksam gemacht, etwa
in dem Sinne, dafl ja die Eroberung der Festung
Breda aus spanischer Sicht keinen Angriff auf
fremdes Territorium darstellte, sondern in Wirk-
lichkeit und nicht unihnlich der Situation in Genua
eine ,Befreiung‘ der Stadt von den unrechtmafligen
(protestantischen) Besetzern.

Schon an diesem Punkt scheinen alle Argumente
fir die von Monanni ausgehende Hingung zu
sprechen, die im Vergleich zum Inventar von 1701
eine Vielzahl von inhaltlichen und formalen Krite-
rien erfiillt: Den endgiiltigen Beweis wird das nich-
ste Kapitel erbringen. Allerdings bleibt vorlaufig
die Frage offen, warum noch vor Niederschrift des
Inventars von 1701 und also innerhalb eines relativ
kurzen Zeitraumes die Schlachtengemalde in ,Un-
ordnung’ geraten konnten.

Aber wie geht die postulierte prizise ,Gesamt-
ordnung’ mit allen bislang vertretenen Vorstellun-
gen von Veldzquez’ Malerei zusammen, deren Er-
findungskraft und naduraleza doch gerade darauf
beruhen soll, weitgehend spontan und ohne ein-
schrinkende Planungen direkt nach der Natur be-
obachtet zu sein? Denkt ein kiinstlerisches ,, Genie®
wie Veldzquez nicht direkt im und durch den ma-
lerischen Akt — ,pensaba pintando“ —, wofiir neben
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denvielenpentimentiin seinen Werken auch die un-
tergeordnete Bedeutung der (Vor-)Zeichnungen in
seinem Entwurfsproze zu sprechen scheint?®’
Carmen Garrido hat die communis opinio jiingst auf
den Punkt gebracht: ,Velizquez does not seem to
have started with a fixed idea for a composition but
rather preferred to see what happened as he
worked, making adjustments as he painted.“®® Das
mag tatsachlich fiir viele Gemilde des Meisters zu-
treffen, bezeichnenderweise gilt es nicht fiir die
,Ubergabe von Breda‘, die immer als ein Kronzeuge
fir dieses malerische Verfahren angefithrt wurde.
Jiingste technische Untersuchungen haben die zu-
vor giiltige Interpretation einer 1961 erstellten
Rontgenaufnahme der ,Ubergabe‘ korrigiert: Zu-
nichst glaubte man, auf der schwer lesbaren Pho-
tographie ganz im Sinne des ,auf der Leinwand den-
kenden‘ Malers nicht nur rund 20 kleinere penti-
menti, sondern insbesondere vier grundlegende
Korrekturen erkennen zu dirfen: (1) Der Lanzen-
wald vergitterte urspriinglich nicht die ganze rechte

obere Bildhalfte und war deutlich niedriger. (2)
Dartiber bauschten sich Fahnen im Wind. (3) Das
Pferd Spinolas war noch prominenter nach links,
fast in die Bildmitte, verschoben. (4) Der siegreiche
Feldherr umarmte Justin von Nassau zunachst mit
beiden Armen.®’ Die letzte Beobachtung versuchte
Gridley McKim-Smith unter Hinweis auf eines der
ganz wenigen Velazquez tiberzeugend zugeschrie-
benen Zeichnungsblatter noch zu prazisieren: Spi-
nola habe in einer ersten Konzeption fast aufrecht
und frontal dem Betrachter zugewandt gestanden,
dann Justin mit beiden Armen an den Schultern ge-
fafit und erst in einem dritten Schritt die schliefflich
ausgefiithrte Haltung eingenommen.”® Die neue
Untersuchung, die sich auf wesentlich umfangrei-
chere technische Analysen stiitzen kann, zeigt da-
gegen, dafl die Anderungen (2), (3) und (4) am Be-
fund des Gemaildes wohl doch nicht sicher nachzu-
weisen sind — die Konsequenz daraus wurde aber
nicht gezogen.”! Entfallen nimlich diese vermute-
ten Elemente einer ,ersten‘ Version, dann bleibt als
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auffilligste nachtrigliche Korrektur allein die Ver-
lingerung der Lanzen bis fast an den oberen Bild-
rand. Alle anderen, gesicherten pentimenti sind
kleinere, ,kosmetische‘ Korrekturen eines in seinen
wesentlichen Grundziigen schon von Anfang an
festgelegten Bildes. Diesen Entstehungsprozef gilt
es mit den iiberlieferten Rechnungsdokumenten
zusammenzusehen, die belegen, daf} die Schlufira-
ten fiir Velizquez, Leonardo, Maino und Pereda
fast am gleichen Tag, nimlich vom 14. bis 16. Juni
1635, ausbezahlt wurden.”? Es ist daher von einem
ungefihr parallelen Arbeitsfortschritt dieser Maler
auszugehen, so dafl eine einzige Méglichkeit bleibt,
wie es zu den festgestellten formalen und inhaltli-
chen Beziigen kommen konnte: Die Anordnung
und Komposition der Schlachten des Salén de Rei-
nos basieren nicht nur auf einer einfachen ikono-
graphischen Vorgabe der jeweiligen Ereignisse an
die Kiinstler. Vielmehr muff auch die formale Anla-
ge der Einzelbilder in ihren entscheidenden Grund-
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ziigen und teils bis in die Details hinein einem Ge-
samtplan unterliegen. Gerade fiir die beiden be-
rithmtesten Elemente der ,Ubergabe von Breda’,
die Gruppe der beiden Feldherren und den Lanzen-
wald, bedeutet dies: Die Haltung von Spinola und
Justin von Nassau wurde mit Blick auf die korre-
spondierende, wenn auch anders zu deutende Geste
zwischen Don Alvaro de Bazin und dem Genueser
Dogen auf dem Gemilde des Pereda entworfen,
wobei die verschiedenen Vorzeichnungen zu Spi-
nolain der ,Ubergabe von Breda‘in diesem Falle die
federfithrende Rolle des Velizquez im Entwurfs-
prozef} erkennen lassen. Dagegen reagierte dieser
mit der Verlingerung der Lanzen sehr wahrschein-
lich erst nachtriglich auf das Gemilde des Leonar-
do. Diese Beobachtungen wollen nicht die ,Uber-
gabe von Breda‘ nun doch teilweise auf ,Vorbilder*
zuriickfithren. Im Gegenteil wird erst jetzt deut-
lich, da8 Velizquez iiber das ,Breda‘~Gemilde hin-
aus an der Gesamtkonzeption zumindest der
Nordwand maflgeblich beteiligt gewesen sein mufi.

Das urspriingliche Bildprogramm 11:
Juan Bautista Mainos ,Wiedereroberung von

Bahia® als Schliisselbild

Daf} die neu vorgeschlagene Gemilde-Anordnung,
die im Hinblick auf die Plazierung des ersten Bildes
bislang noch einen Rest an Hypothese benétigte,
tatsachlich die richtige ist, bestitigt ein genauerer
Blick auf Juan Bautista Mainos ,Wiedereroberung
von Bahia‘ (Abb. 2).”> Die notorische Sonderstel-
lung dieses Werkes innerhalb des Zyklus resultiert
aus der Darstellung eines ,Bildes im Bild‘ — auch
dies eine Idee, die dem Theater, Lope de Vegas ,El
Brasil Restituido®,”* verdankt wird: Im rechten
Mittelgrund 1aft Don Fadrique de Toledo die be-
siegten Hollinder vor einem Bildteppich nieder-
knien, auf dem Philipp IV. von Minerva und Oliva-
res mit Lorbeer bekront wird und zugleich mit de-
ren Hilfe Personifikationen der Hiresie (mit
zerbrochenem Kreuz), des neidvollen Furor (mit
Schlangenhaaren und gelb verzerrtem Gesicht) und
des Verrats (mit zwei Gesichtern und mit Dolch
und Olivenzweig in je einer Hand) niedertritt.”?
Philipp erscheint dabei nicht nur als christlicher Tu-
gendheld und legitimer Stellvertreter Gottes auf Er-



den unter gottlichem Schutz, wie der Psalmenvers
sed dextera tua (Ps 43) in der Inschriftenkartusche
iber dem Baldachin unmiflverstindlich anzeigt,
sondern gewihrt seinerseits allen Einwohnern
selbst der entlegensten spanischen Reiche den
Schutz seiner triumphierenden Rechten: Allein da-
fiir muf und darf er einen ,gerechten Krieg* fiih-

en./® Der Gegensatz zwischen den besiegten,
knienden Hollindern, die vom Sieger geschont
werden (,Milde‘ gilt seit Senecas ,De Clementia‘I, 19
als grofiter Schmuck aller Herrschenden), und den
unterworfenen Lastern liefle sich auch mit dem
Leitsatz des antiken Rémerreiches beschreiben, wie
ihn Vergils ,Aeneis’ iiberliefert: parcere subjectis,
debellare superbos.”” Die letztlich auf mittelalterli-
che Psychomachien rekurrierende Kompositions-
form des tugendhaften christlichen Ritters iiber den
besiegten Lastern mufite im Buen Retiro zudem je-
den Betrachter an die Bronzestatue Karls V. Giber
dem Furor von Leone Leoni erinnern, die — eben-
falls mit einem Vergil-Zitat versehen — seit 1634 im
Vorhof des Palastes aufgestellt war.”® Philipp er-
scheint somit in der ruhmreichen Tradition seines
kaiserlichen Vorfahren und damit auch der romi-
schen Imperatoren, der Nachkommen des Aeneas,
als Beherrscher jeglicher Raserei, sei es des Krieges,
der Hiresie oder anderer Laster, und damit schlech-
terdings als der Friedensgarant. Die Nutzniefler
dieses zukiinftigen Friedens sind prominent im
(linken) Bildvordergrund zu sehen, eine Personen-
gruppe aus Zivilisten, Frauen und Kindern, bei de-
nen es sich um die vertriebenen Einwohner von
Bahia handeln muff. Vom Geschehen um Fadrique
de Toledo durch eine Felsformation abgeschirmt,
nimmt ihre volle Aufmerksamkeit die Pflege eines
Verwundeten in Anspruch. Dennoch scheint zu-
mindest innerhalb der Logik der Bildfliche der
Blick des Fadrique de Toledo diesen Fliichtlingen
zu gelten, thnen scheint er Philipp als Retter zu pri-
sentieren. Zugleich wird man diese Personen und
ithren Akt der Barmherzigkeit als eine Art Gegen-
bild zu den Lastern verstehen, zumal die am linken
Bildrand sitzende Frau mit ihren Kindern an Alle-
gorien der Caritas erinnert.”? Als Mutter weist diese
Frau auch auf die kommende Friedenszeit voraus,
inder Fruchtbarkeit, Kinderaufzucht und elterliche
Licbe wieder méglich sein werden.8? Der gesamte,
in den Gegensitzen des Gemildes kodierte und auf

den Bildteppich zugeschnittene Sinnkomplex 1afic
sich vorlaufig mit den Worten Lope de Vegas zu-
sammenfassen: Philipp als tugendhafter Herrscher
eines weltumspannenden Reiches kann sich sowohl
als gestrenger Richter wie auch als giitig vergeben-
der Vater zeigen.8!

Erstaunt hat bislang alle Kommentatoren die
tiberaus prominente und vermeintlich vorbildlose
Rolle des Ersten Ministers Olivares, der auf dem
Bildteppich gemeinsam und gleichgestellt mit der
Gétiin Minerva seinen Herrn mit Lorbeer be-
kranzt. Dieser Position entsprach in der zeitgends-
sischen Vorstellung zunichst, daf} der privado als
Kreatur des Herrschers nur dessen verlingerten
Arm darstellt, sozusagen als Abbild seines Schop-
fers agiert. Beschreibt diese Metapher vom ,Abbild
des Schopfers® urspriinglich das Verhaltnis eines je-
den Menschen zu Gott, so wird sie etwa just im
Jahr 1635 vom spiteren Hothistoriographen Phil-
ipps, Virgilio Malvezzi, in dessen Charakterisie-
rung des vollkommenen Privato Politico Christia-
no auf den K6nig und seinen Minister umgedeutet.
Damit rechtfertigte Malvezzi, warum er Philipp IV.
ausgerechnet eine Lobschrift auf Olivares widme-
te: Mit dem literarischen ,Idealbild® des ministro
werde ein Aspekt vom Wesen des idealen Konigs
selbst ,geformt‘!82 Fiir die damit natiirlich immer
noch nicht gedeutete Bildchiffre des Bekrinzens
glaubte John E Moffitt erneut ein Vorbild in einem
der Embleme Alciatis und dem 1615 dazu erschie-
nenen spanischen Kommentar des Diego Lépez
gefunden zu haben — ein Emblem, das den Herr-
scher als ,optimus civis® feiert.83 Allerdings stehen
bei Alciati neben dem Tugendhelden normale Biir-
ger, keine Olympier, und der Kranz miifite aus den
Olivenzweigen der Pallas Athena, nicht aus dem
Lorbeer ihres Bruders Apoll, gewunden sein. Na-
her an Mainos Bilderfindung fithrt die in der zwei-
ten Hilfte des 16. Jahrhunderts aufkommende
Gattung der ,kommentierten® Bildnisstiche, auf
denen zumeist nur die Portritbiiste eines Potenta-
ten von Allegorien oder antiken Gottheiten flan-
kiert und manchmal auch bekrinzt wird (Abb.
14).84 Aufschlufireichist auch der Vergleich mit der
von Hans Vredeman de Vries 1586 datierten ,Alle-
gorie auf die Ubergabe von Antwerpen im Jahr
1585 (Abb. 15): Im Zentrum iiberreicht der
Heerfithrer Alessandro Farnese Philipp II. das
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17 Juan de Solorzano Pereira, Emblemata centum,
regio politica, Madrid 1653, Emblem XIV

Stadtwappen Antwerpens, wobei beide von in-
schriftlich identifizierten Tugendpersonifikatio-
nen bekront und begleitet werden — von Sapientia,
Ratio, Temperantia, einer Prudentia in Gestalt Mi-
nervas etc. Weitere Beziige zu Maino ergeben sich
durch die nach links unten flichenden Laster, durch
die christliche Uberhohung der Szenerie mittels
verschiedener, auf den kommenden Frieden ver-
weisender Bibelzitate in Wort und Bild sowie
durch den Bezug zur realen Topographie im Hin-
tergrund.®® Diese Vergleiche legen nahe, auch die
beiden Gestalten links und rechts von Philipp IV.
als attributive Versinnbildlichungen seiner Tugen-
den zu verstehen —allerdings mit der Schwierigkeit,
daf hier in ganz auflergewdhnlicher Konstellation
eine Gottin mit einem zeitgendssischen Sterblichen
auf gleicher Ebene prisentiert wiirde. Ein Lo-
sungsansatz bietet das Sinnbild ,Arte et Marte® des
Gabriel Rollenhagen (1611) (Abb. 16), das einen
auch in Spanien seit dem 15. Jahrhundert weit ver-
breiteten und in vielerlei Gestalt sich manifestie-
renden Gedanken darstellt: Erst die Verbindung
von Stirke (Mars) und Klugheit (Minerva), von
Waffen gepaart mit Wissen und ,Kunst‘, macht den
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vollkommenen Heerfithrer und Herrscher aus.%¢

Mit den Worten des Juan Perez de Moya (1585):
,POR QUE DICEN SER MINERVA HERMANA DE
MARTE. En hacer a Minerva hermana de Mars qui-
sieron mostrar los sabios ser necesario tener dos
cosas: el capitdn, conviene a saber, prudencia para
poder gobernar en las cosas que convienen hacerse
en la guerra, y esfuerzo para ejecutar aquello que la
prudencia hallare deberse hacer. Lo primero se de-
nota por Minerva. Lo segundo por Mars, porque a
Mars atribuyeron los poetas mis esfuerzo que
consejo; y por cuanto estas dos cosas son diversas
pusieron los gentiles diversos dioses; y asi difiere
Pallas de Mars, en que por el uno entienden la sa-
biduria y por el otro el esfuerzo.“8” Oder in kurze
Reimform gebracht: ,Las letras, y las armas dan
nobleza, / Conservala el valor, y la riqueza.“38 Ge-
mif dieser Vorstellung diirfte Olivares hier also in
Riistung und mit Langschwert in der Rolle des
Kriegsgottes Mars agieren — daf dies bislang nicht
so gedeutet wurde, belegt wohl auch die immer
noch bestehende Irritation des modernen Betrach-
ters, ein so deutlich zeitgenossisches Portrit mit ei-
ner antiken Gottheit zusammenzusehen, eine zeit-
bedingte Schwierigkeit, die bereits Edgar Wind in
seinem grundlegenden Aufsatz zum allegorischen
Portrit vermerkte. Minerva jedenfalls ist dann —
unbenommen ihres Brustpanzers, den sie auch auf
Rollenhagens Sinnbild trigt — nicht vorrangig als
Kriegsgottin und Virtus Belli zu verstehen, son-
dern als Gottin der Weisheit und - in ihrer Funk-
tion der Pacifera — als Schirmherrin der in Frie-
denszeiten gedeihenden Wissenschaften, Kiinste
und Tugenden.’ Dieser pazifikatorische Aspekt
der geriisteten Gottin war in ganz Europa weit ver-
breitet — am haufigsten ist er am Habsburger-Hof
Rudolfs II. anzutreffen.”® Damit wire ein logisch
stimmiger Aufbau des Bildteppichs gegeben: Phil-
ipp in etablierter Bildtradition flankiert von zwei
antiken Gottheiten unterschiedlicher Zustandig-
keit als Ausweis seiner beiden zentralen Herr-
schertugenden, wobei Mars als Rollenportrit des
getreuen privado Olivares gestaltet ist.

Die Bedeutung von Olivares erschopft sich je-
doch nicht in diesem ,martialischen Aspekt. Die
brillante znventio von Mainos Gemilde erweist sich
daran, welchen prizisierenden und erginzenden
Assoziationsreichtum sie dem zeitgendssischen Be-
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trachter ermoglichte: Als Schwerttrager reprasen-
tiert der Erste Minister zugleich die Gerechtigkeit
des koniglichen Richters als Voraussetzung fiir je-
den buen govierno — wobei die Funktion der ge-
schulterten Blankwaffe als Richtschwert noch da-
durch unterstrichen wird, dafl Olivares seinen eige-
nen Degen am Giirtel trigt.”! Der Gebrauch dieses
gerechten Schwertes, das Olivares stellvertretend
fiir seinen Konig fiihrt, dient ausschliefllich der
Friedenssicherung, denn die beiden Olivenzweige,
die sich darum winden, verweisen nicht nur auf die
Namensetymologie des Olivares, sondern stellen
dessen Kriegsfilhrung ebenfalls unter das Zeichen
der zukiinftigen Pax Hispanica: So hilft Olivares
auch aktiv (und bezeichnenderweise im Gegensatz
zur scheinbar schwebenden Minerva) seinem Ko-
nig dabei, den Furor niederzutreten und gibt sich
als Vorkimpfer der neuen Friedensordnung zu er-
kennen.”? Schlieflich mag eine nicht unwichtige
Rolle gespielt haben, dafl auch die Inquisition
manchmal auf ihren Impresen und Wappen die Ver-
bindung von Schwert und Olivenzweig — im Sinne
der Alternative von erzwungener oder friedvoller
Einheit unter dem katholischen Banner - zeigte.”

Mainos Bilderfindung lif8t daher Philipp in Beglei-

tung von Mars/Olivares und Minerva nicht nur als
Tugendhelden, idealen Heerfithrer und Herrscher
auftreten, sondern erlautert seine Herrschertugend
als die seit der Renaissance gefeierte, idealtypische
Verbindung von Prudentia /Ars und Mars. Und
dies zu Recht: Genau diese Kombination hatte Phil-
ipp selbst im Epilog zu seiner Teiliibersetzung von
Giucciardinis ,Historia d’Italia‘ nicht nur gefordert,
sondern zugleich durch das Abfassen dieser Schrift
ansatzweise fiir sich einzulosen begonnen.()4 Auch
indieser Hinsicht erscheint er in der Tradition Karls
V., den ein Emblem von 1552 im Dialog mit Mars
und Athena darstellte, die seiner Herrschaft ewigen
Bestand zu garantieren versprechen.”

Die postulierte Identifikation von Olivares mit
dem antiken Kriegsgott findet sich mehrfach auch
an anderer Stelle: So hatte etwa schon 1627 Garcia
de Salzedo Colonel in einem Gedicht auf ein heute
verlorenes Reiterportrit des Olivares von Veldz-
quez den Conde-Duque als ,Mars* tituliert. Dieses
Bildnis war als Pendant zu einem ebenfalls ver-
schollenen Reiterbildnis Philipps entstanden —also
eine dem Bildteppich nicht unahnliche Gegentiber-
stellung von Erstem Minister und Fiirsten. Diesen
bezeichnete Salzedo metaphorisch als die Sonne,
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die im Zentrum des Universums alle anderen Pla-
neten erwirmt.”® Die Vorstellung von Philipp als
der Sonne durchzieht leitmotivisch die gesamte Pa-
negyrik, Emblematik und alle Bildprogramme der
Zeit: Bereits bei der Geburt wurde Philipp als
»wiedererstandener Apoll“ gepriesen, der Buen
Retiro des spiteren ,Rey Planeta“ sollte zum ,Pa-
last des Sonnengottes® werden, noch bei seinem
Ableben wartete das Trauergeriist mit einer Fiille
solarer Sinnbilder auf.”’ In Lope de Vegas Biih-
nenstiick zur Wiedereroberung von Bahia er-
scheint der mit Lorbeer bekrinzte Apoll auf der
Biihne, die Gedichte der ,Elogios‘ bemiihen den
Vergleich vielfach.”® Die Botschaft von Mainos
Bildteppich lif8t sich vor diesem Hintergrund
nochmals prizisieren: Minerva und Mars in Gestalt
des Olivares bekrinzen den siegreichen christli-
chen Tugendhelden und idealen Herrscher Philipp,
der wie die Sonne den gesamten Kosmos —im Falle
Bahias auch die Neue Welt — erleuchtet, lenkt und
befriedet: ,Habbia da te pace l’Europa“.99 Der
Lorbeerkranz wiirde somit zum apollinischen Sie-
gesattribut; die bekanntlich auffallend helle und
von Maino im Vergleich zu Minerva und vor allem

Olivares deutlich charakterisierte Gesichtsfarbe
Philipps sollte hier méglicherweise ebenso auf das
strahlende Antlitz des Sonnengottes alludieren wie
die goldene Riistung Philipps auf dessen Glanz. Im
tibrigen er6ffnen sich wiederum vielfache Beziige
zuden Bildnissen des Konkurrenten Ludwig XIII.,
der ebenfalls in den Rollen von Apoll, Mars und
Herkules iiber den Lastern agierte, auf einem fri-
hen Stich von Mars und Minerva flankiert wird und
auf einem weiteren als Mars verkleidet das Bildnis
seines Ersten Ministers Richelieu in der Art eines
Apotropaion auf dem Schild fiihrt.!%

Auf Mainos ,Bild im Bild* gingen so antike und
christliche Metaphorik eine fiir die Zeit vollig ge-
laufige Symbiose ein. Die Komposition verdichtet
dabei hochst originell Kernaussagen und Leitbe-
griffe des zu Beginn des 17. Jahrhunderts intensiv
diskutierten spanischen Staats- und Herrschafts-
bewufitseins, das gegen eine auf Machiavelli rekur-
rierende razon de Estado wieder Gott als letzten
Referenzpunkt des idealen Herrschers postulierte
(,sed dextera tua®).19! Philipp agiert bei Maino als
princeps optimus, der alle Tugenden — Religio, Pru-
dentia, Iustitia, Clementia, Fortitudo usw. — besitzt
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und deren Wirkung in den Schlachtenbildern und
im Verhiltnis von Herrscher, Ratgeber und Unter-
tanen teils expliziert wird; zumindest die ,Wieder-
eroberung von Bahia“ erscheint so als eine Art ge-
malter Fiirstenspiegel.!%?

Vor diesem Hintergrund mag schliefilich auch
Bedeutung gewinnen, daff Maino das Portrat des
Konigs — Lope de Vega spricht in seinem vorbild-
lichen Bithnenstiick nur allgemein vom ,retrado de
su magestad“ — auf einem Teppich darstellt (wobei

die ganz praktische Uberlegung, daf} ein solcher die
lange Seereise besser iiberstanden hitte als ein Ol-
gemilde, natiirlich auch eine Rolle gespielt haben
mag). Dabei handelt es sich bei der Tapisserie nicht
allein um eine durch ihre materielle Kostbarkeit
auflergewohnliche und in langer Tradition des
Herrscherzeremoniells auratisch besetzte Aus-
zeichnungsform.!% Ausgehend von Platons Theo-
rien zum Staatsmann entwerfen etwa Juan de Her-
rera (1584), Eusebio Nieremberg (1642) und dann
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vor allem die spanischen Emblembiicher des Juan
de Solorzano Pereira (1653) und Andrés Mendo
(1662) das Bild des Kénigs, der sein Selbstportrit
am Webstuhl wirkt, als Metapher fiir die Kontrolle
und das Zusammenweben aller Fiden des Staates,
der so ebenfalls zum ,Abbild* seines Herrschers
wird, wobel bereits in der Antike die Verbindung
von vertikalen und horizontalen Fiden am Web-
stuhl auch als Simile fiir das sich gegenseitig kon-
trollierende Zusammenwirken so unterschiedli-
cher Tugenden wie der Tapferkeit und der Selbst-
beherrschung verstanden wurde, die erst in der
Synthese den optimus princeps ausmachen (Abb.
17).19* Schon das auffillige Medium Tapisserie, auf
dem der siegreiche Feldherr Fadrique de Toledo
den besiegten Hollindern das Bildnis Philipps IV.
prisentiert, hitte also auf dessen Qualitit als voll-
endeter ,Weber des idealen spanischen Staatsge-
fiiges und auf sein in harmonischem Ausgleich ste-
hendes Tugendspektrum verwiesen.

Um nun zur Ausgangsfrage der Bildhingung
zuriickzukommen, gilt es zu bedenken, dafl auf
Mainos Gemilde die Inszenierung des koniglichen
Bildnisteppichs unter einem Baldachin exakt der
Auszeichnungsform entspricht, mit der auch der
Konig bei Erscheinen in persona geehrt wurde: Das
Portrit iibernimmt Stellvertreterfunktion fiir den
abwesenden Monarchen, wie es bei anderen Gele-
genheiten historisch verbiirgt der Fall war!®
Frangois Bertaut, Mitglied einer franzdsischen Ge-
sandtschaft von 1659, beschreibt die Parallelisie-
rung so: ,Le Roy d’Espagne estoit debout avec un
habit fort simple & fort ressemblant & tous ses por-
traits, sous un dais fort riche qui estoit au bout de
la Sale, sans qu’il y eust personne auprés de luy.“1%
Diese Uberlegungen machen nun insbesondere
dann Sinn, wenn Mainos Gemilde am westlichen
Ende des Salén in unmittelbarer Nahe des konig-
lichen Thrones hing. Nur in dieser Konstellation
gewannen die komplexen Beziige zwischen der
Person des Konigs und seinem Abbild ihren vollen
Bedeutungsgehalt. Genau diese Position erhilt das
Gemilde aber in der hier vorgeschlagenen Hin-
gung. Es handelt sich also bei der ,Wiedererobe-
rung von Bahia‘ nicht, wie Justi meinte, um das
»Eroffnungsstiick, das Titelblatt“ der Gemildefol-
ge; aber zu Recht erkannte bereits er darin ,eine
Art Schliissel zu allen diesen Geschichten®.!” In
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dieser Schliisselposition fiir das Raumprogramm
(und im Portrit Philipps) diirfte auch der Grund zu
suchen sein, warum in der 1635 publizierten Ge-
dichtsammlung auf den Buen Retiro als einziges
Gemilde das Werk Mainos immerhin drei Panegy-
riken erhielt.!%® Zum Vergleich: Das fritheste aus-
schlieBlich der ,Ubergabe von Breda® gewidmete
Gedicht sollte erst 1646 im Druck erscheinen.!%
Demnach zeichnet innerhalb der umlaufenden Le-
serichtung Mainos Bild als Hohepunkt die Stelle
des koniglichen Throns und den ,Erscheinungsort®
des durch das Hofzeremoniell ,doppelt tabuisier-
ten‘ Herrschers!'© aus— markiert sie nicht nur, son-
dern veranschaulicht, wie in Abwesenheit Philipps
dessen Bildnis seinen Platz einnimmt. Mainos Ge-
milde zeigt somit exemplarisch die geforderte Be-
trachterhaltung angesichts des Konigs und stell-
vertretend die Bildmacht des koniglichen Portrits.

Das urspriingliche Bildprogramm II11:
Der Herkules-Zyklus

Wie verhalten sich nun zu dieser Abfolge der
Schlachtenbilder die dazwischen plazierten zehn
Herkules-Szenen des Zurbarin? Es handelt sich da-
bei um sieben kanonische Taten (Sieg iiber die Ler-
niische Hydra [Abb. 18], den Nemdischen Lowen,
Erymanthischen Eber, Kerberos, Kretischen Stier
und Antius sowie um die Reinigung der Stille des
Augias) und drei sogenannte parerga (Herkules
trennt die Berge Caspe und Abylla, Herkules er-
schligt Konig Geryon und der Tod des Herkules,
bei dem schwach im Hintergrund auch der zuvor
tédlich getroffene Kentaur Nessus zu erkennen ist
[Abb. 197).1!! Zumindest fiir die Ausfiihrung eini-
ger Szenen diirfte der Maler dabei auf gestochene
Vorlagen — insbesondere eine Serie mit Herkules-
taten nach Frans Floris - zuriickgegriffen haben.!!2

Zunichst sei eine Vermutung zur Entstehungs-
geschichte des Zyklus erlaubt: Zurbarin erhielt, das
beweist ein Dokument vom 12. Juni 1634,
urspriinglich den Auftrag fiir zwolf Taten des Her-
kules!!? — bekanntlich deren traditionelle Zahl in
den Textquellen, wenn auch die Auswahl und Ab-
folge der Ereignisse von Autor zu Autor differierte,
wie schon zu Beginn des 15. Jahrhunderts eine spa-
nische Autoritit in diesen Fragen, Enrique de Vil-



lena, vermerkte.!!'* Bereits Philipp II. hatte zwolf
Teppiche mit den kanonischen Taten besessen.!!>
Die Forschung wollte diese Nachricht iiber die Be-
stellung von zwolf Gemilden damit erkliren, dafl
die Herkules-Folge in einer ersten Planungsphase
tber den Schlachtenbildern und also abgetrennt
von diesen auf Hohe der Galerie plaziert werden
sollte.!'® Von der damit schwierig zu vereinbaren-
den Tatsache ganz abgesehen, dafl die auf der Gale-
rie angebrachte Portritserie der aragonesischen
Koénige ebenfalls schon zu Beginn des Jahres 1634 in
Auftrag gegeben wurde, scheint viel wahrscheinli-
cher, dafl von Anfang an eine enge Verschrinkung
zwischen Herkules- und Schlachten-Zyklus inten-
diert war: Dies wire aber nur moglich gewesen,
wenn zundchst auch an den Schmalseiten zwischen
den Reiterportrits der koniglichen Paare je eine
Herkulestat hitte angebracht werden sollen. Da-
durch wire nicht nur das gesamte Raumprogramm
noch deutlicher zusammengebunden und die zwolf
Taten des Heroen mit den zwolf Siegen Philipps als
des neuen Hercules Hispanicus parallelisiert wor-
den, sondern insbesondere die kosmologische Di-
mension der Herkulestaten deutlich hervorgetre-
ten: Denn deren Zwolfzahl wurde seit Macrobius
auf den Lauf der Sonne durch die Sternzeichen ge-
deutet, hitte also den allenthalben im Salén de Rei-
nos und Buen Retiro insgesamt erkennbaren, welt-
umspannenden Anspruch des Tugendhelden und
Planetenkénigs perfekt erginzt.!!’

Dennoch wurden offenbar nur wenige Tage oder
Wochen spiter zwei Herkules-Szenen geopfert und
die eine Leerstelle durch das Reiterportrit des Prin-
zen Balthasar Carlos ausgefiillt. Dieses nachtragli-
che Erweitern einer ,retrospektiven‘ Habsburger-
Genealogie in eine ,prospektive’, welche die nun
zunehmend mit Balthasar Carlos verbundenen
Hoffnungen fiir die Zukunft der Dynastie spiegelte,
wire kein Sonderfall: Fast gleichzeitig — 1635/36 —
wurden auch die beiden bereits zwel, drei Jahre zu-
vor fiir die Torre de la Parada entstandenen Por-
trits, die Philipp und seinen Bruder Ferdinand als
Jager zeigen, um das Bildnis des kleinen Balthasar
Carlos, ebenfalls im Jagdkostiim, erweitert.' 18 Die
Reduzierung der Herkules-Szenen zugunsten des
Portrits mag dadurch erleichtert worden sein, dafl
ein ,unvollstindiger‘ Zyklus immer den Impuls zur
Erginzung in sich trigt: So fillt auf, dafd unter den

21 Philipp II. in den Imagines Domus Austriacae,
Teil 1V, 37

Herkulestaten gerade eine der fiir die Habsburger
Bildpropaganda zentralen Szenen fehlt, nimlich
Herkules, der Atlas seine Biirde zu tragen hilft. Die-
se vielbemtihte Episode eignete sich besonders fiir
den Vergleich zwischen den spanischen Herrschern
und ihren S6hnen. So hatte u. a. Philipp II. beim Re-
gierungsverzicht Karls die Imprese ,Ut quiescat At-
las* gewihlt, bei festlichen Einziigen Philipps II.
und Philipps III. waren beide Heroen als gemein-
same Trager der Weltkugel auf den ephemeren Eh-
renbogen dargestellt.!!? Vor diesem fest etablierten
Hintergrund hatte Francisco Lopez de Zirate an-
gesichts des Reiterportrits Philipps IV. von Rubens
im Alcizar den Dargestellten ohne jeden attributi-
ven Hinweis als Atlas und zugleich Herkules der
himmlischen Ordnung verstehen kénnen; und Ful-
vio Testi eroffnet sein Lobgedicht auf den Koénig
mit dem Hinweis auf Herkules, der Atlas die
schwankende Welt zu stiitzen hilft.!?°

Aber Herkules konnte nicht nur als mythologi-
sche persona fir Philipp und die Habsburger, son-
dern ebensogut fiir Olivares fungieren: So tituliert
eines der Gedichte auf den Salén aus den ,Elogios
denn auch Philipp als ,Atlas von Kastilien‘, dem
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sein ,Alcide’ [d. h. Herkules] Olivares die Last zu
tragen helfe, im iibrigen wohl auch ein geistreiches
Wortspiel mit der Funktion des Ersten Ministers als
,alcaide’ (Haus- und Hofmeister) des Buen Reti-
ro."?! In einem weiteren Gedicht wird Olivares
dann selbst zum Atlas — eine Doppelidentifizierung
seiner Person mit beiden Heroen, wie sie auch das
Titelblait zu ,El Fernando o Sevilla restaurada®
zeigt, ein wiederum Philipp IV. gewidmetes Epos
von 1632 (Abb. 20).122

Es sollte im Salén de Reinos also wohl ebenfalls
keine eindeutige und ausschliefliche mythische
Rolleniibernahme stattfinden, sondern die Bildnis-
se von Philipp I11., Philipp IV. und Balthasar Carlos
an den Schmalseiten des Saales wie auch die Verbin-
dung von Herrscher und Valido auf Mainos Bild-
teppich hitten dem zeitgendssischen Betrachter
verschiedene Assoziationsmoglichkeiten angebo-
ten, die Heldentaten des griechischen Mythos
durch die herkulischen Kraftanstrengungen der
spanischen Herrscher und ihrer Gehilfen fortge-
fihrt zu sehen.

Die Hingung der dann tatsichlich ausgefithrten
und bereits am 13. November 1634 bezahlten zehn
Gemilde entspricht in ihrer durch das Inventar von
1701 iiberlieferten Abfolge keiner der bekannten
Textquellen, seien es die antiken Klassiker, die weit-
verbreiteten Handbiicher zur Mythologie oder die
spezifisch spanische Literatur zu Herkules.!?> Ein
erstes Indiz, dafl es sich bei dieser Anordnung den-
noch —und im Gegensatz zu den Schlachtenbildern
— um die urspriingliche Konzeption handelt, liefern
die Abmessungen der Leinwinde: Ander Nordseite
haben sie eine einheitliche Linge zwischen 151 und
153 cm, deutlich grofer sind die Gemalde der Siid-
seite: zwischen 166 und 167 cm. Betrachtet man die
Gesamtanordnung, so scheint ein speziell auf den
Raum zugeschnittenes, teils inhaltliches, teils for-
males Ordnungsprinzip angewandt: Als erstes fillt
ins Auge, daf jene drei Episoden, die sich zum Ab-
schluf des irdischen Heldenlebens des Alciden auf
der iberischen Halbinsel ereigneten, nebeneinander
an der Siidwand plaziert sind: ,Herkules trennt die
Berge von Caspe und Abylla‘ (und erschafft somit
die Strafle von Gibralta), Herkules tétet Konig Ge-
ryon‘ und ,Der Tod des Herkules‘. Durch diesen
prominent herausgestellten Spanien-Bezug prisen-
tieren sich die Habsburger als legitime Nachkom-
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men des Halbgottes. Ausgehend von der Position
dieser drei Szenen ergibtsich nicht nur eine erste Le-
serichtung der Herkulestaten, die derjenigen der
Schlachtengemilde parallel lauft, offenbar begin-
nend an der nordlichen Lingsseite rechts des Ein-
gangs und gegeniiber endend, sondern es scheint auf
dieser Grundlage auch die restliche Anordnung
festgelegt worden zu sein: Das dem Gemilde ,Her-
kules trennt die Berge von Caspe und Abylla“ auf
der Mittelachse des Saales gegeniiberliegende Bild
,Herkules totet den Erymanthischen Eber® zeigt
entsprechend dieser Position ebenfalls eine achsen-
symmetrisch ausgewogene Komposition. Auf dem
diesen beiden Gemilden vorangehenden Bildpaar
mit dem Stall des Augias und dem Tod des Geryon
steht Herkules jeweils in Ruheposition nach voll-
brachter Tat am linken Rand der Darstellung. Beim
,Kampf mit Antius‘ und dem gegeniiber angebrach-
ten ,Kampf mit dem Nemiischen Léwen® ringt
Herkules seine Gegner nieder. Den Kretischen Stier
und die Hydra, das letzte Bildpaar vor der 6stlichen
Schmalwand, bekimpft der Held dagegen mit seiner
Keule.!?* Dieses raumiibergreifende Kompositi-
onsprinzip kann auch erkliren helfen, warum der
Zyklus ausgerechnet mit der Kerberos-Episode be-
ginnt, die in vielen Textquellen den Hohepunkt und
Abschluf8 der kanonischen Taten darstellt: Steigt
Herkules hier in die Unterwelt und zum ewigen
Tod, so erfihrt er bei seinem gegeniiber angebrach-
ten Flammentod —der in Spanien als eine Art christ-
liches Martyrium verstanden wurde!?® — eine Apo-
theose zum ewigen, himmlischen Leben (Abb. 19).
Kerberos bedeutet in der Mythendeutung zudem
die Erde, das Pendant verweist gen Himmel. Die
drei Kopfe des Hollenhundes stehen fiir Europa,
Asien und Afrika, deren Laster er allesamt vereint,
wogegen Herkules als Sinnbild der tugendhaften
Seele zu ewigem und weltumspannendem Ruhm
strebt.'?® Die Gegeniiberstellung von Kerberos und
Flammentod am Eingang des Saales macht so von
Anfang an deutlich, daf} der Herkuleszyklus als Si-
mile fiir den Weg der auflergewohnlichen Seele zur
Unsterblichkeit, vom Chaos des Lasters zur Ord-
nung der Tugend, zu deuten ist.'?” Dabei wurde die-
se allgemeine Deutung im Spanien des Siglo de Oro
immer auch im Hinblick auf den Kampf gegen alle
Arten von Unglidubigen verstanden — womit die
Verkniipfung zu den Schlachtenbildern, die eben-



diese Kimpfe gegen abtriinnige Protestanten zei-
gen, noch enger wiirde. Vor allem die drei K6pfe der
Hydra alludieren auf Juden, Moslems und Luthera-
ner.'?8 Fulvio Testi wird in seinem Lobgedicht auf
Philipp IV. noch priziser: Die Hydra steht fiir die
Auseinandersetzungen in Belgien und Holland, der
Nemiische Lowe fiir das aufstindische Osterreich,
Geryon fiir Frankreich.!?

Festhalten 138t sich als vorliufiges Ergebnis der
neu rekonstruierten Hingung des Salén de Reinos,
wie sie sich aus dem Bericht des Monanni erginzt
um Angaben des Inventars von 1701-1703 ergab,
daf statt der scheinbaren Beliebigkeit der Schlach-
tenanordnung nun von einem offenbar inhaltlich
und formal genau geplanten Gesamtprogramm aus-
zugehen ist. Dieses entwickelt sich nicht ausschlief3-
lich linear, sondern bietet komplexe ,Lesemog-
lichkeiten', die vielfiltige Beziige und Gruppierun-
gen zwischen den Gemilden eréffnen — wohl auch
unter Riicksichtnahme auf die hnlich variable Si-
tuation des Betrachters, der ja nur selten den ganzen
Raum ungestdrt den Winden entlang abschreiten
konnte.!*® Die zwischengeschalteten Herkules-
Episoden folgen denselben Rezeptionsprinzipien.
Thr Sinn liegt freilich nicht allein darin, die zeitge-
nossischen Ereignisse durch eine mythische Di-
mension flankierend zu {iberhthen und Philipp
(bzw. auf zweiter Ebene auch Olivares) zum ,spa-
nischen Herkules* und Tugendhelden zu nobilitie-
ren. Die Taten des Herkules stehen insgesamt fiir
den Aufstieg der menschlichen Seele durch
gottliche Priifungen. Entsprechend miissen die
Schlachten des Dreifligjihrigen Krieges als gottliche
Priifungen im geordneten Verlauf des kosmischen
Heilsplans gesehen werden. Die Siege verlieren da-
durch ebenso ihre historische Zufilligkeit wie
durch die Tatsache, daf sie an den Festtagen der
Schutzheiligen Spaniens und der Habsburger ge-
wonnen wurden. Alles unterliegt offenbar einem
Plan, alles durchdringt die géttliche Ordnung.

Visuelle Ordnung — ideelle Ordnung:
Malerei als Herrschafts-Metapher in Krieg und
Frieden

Die bislang nachgezeichneten Sinnbeziige der
Bildausstattung des Salén de Reinos — Mythologie,

Genealogie und Historie — laufen im Reiterbildnis
Philipps IV. (Abb. 4) zusammen: Das Portrit weist
den Ké6nig, der mit seinem Pferd eine levada voll-
fithrt, als vollendeten Reiter aus. Dabei wird die
perfekte Kontrolle des Tieres zum Ausdruck der
vollkommenen Herrschaft.!*! Entsprechend si-
gnalisieren die unerschiitterliche Selbstbeherr-
schung Philipps, der sich jegliche Gefiihlsregung
versagt, das selbstbewuf}t erhobene Haupt und der
wachsame Blick die virtutes Principis.}>* Im Ge-
samtkontext des Saales agiert der Konig als apolli-
nischer Sonnengott, als Hercules Hispanicus und
tugendhafter miles christianus. Er markiert den
Endpunkt der Konigsreihe auf der Galerie, er-
scheint als Sohn von Philipp III. und Margarete,
deren Reiterbildnisse die westliche Schmalseite des
Raumes einnehmen, und als Ehemann von Isabella
— eine Ehe, aus der als Thronfolger Balthasar Car-
los hervorgeht. Philipp ist schliefSlich als oberster
Kriegsherr ideell auf allen Schlachtplitzen seines
Heeres prisent, wie nicht nur Mainos Gemalde mit
dem ,Bild im Bild* anschaulich vorfithrt. Indem
Philipp zu Pferde vor ,neutralem‘ Landschaftshin-
tergrund und gerade nicht als Feldherr einer be-
stimmten Schlacht agiert, wird deutlich, dafl er
letztlich Kommandant aller dargestellten Kampf-
handlungen ist, dafl die Tugenden seiner delegier-
ten Heerfiihrer und seiner Soldaten von ihm aus-
gehen und auf ihn zuriickstrahlen. Die offizielle
Geschichtsschreibung der Zeit formulierte dhnlich
diese Vorstellung einer stellvertretenden Reprisen-
tanz des obersten Kriegsherrn: Philipps Komman-
dostab 1ifit in einem Moment Heere aus dem Bo-
den wachsen und lenkt diese alle zusammen wie
eine grofle Finheit.!** Eine ansatzweise entspre-
chende Ubertragungsleistung vom Betrachter for-
dern im iibrigen populire Stiche der Zeit, auf denen
das entkontextualisierte Reiterbildnis eines Feld-
herrn umgeben ist von (Stadt-)Ansichten seiner
militirischen Triumphe.!**

Diese Uberlagerungen von mythischen, genea-
logischen und historischen Elementen in der Per-
son des Herrschers erscheint im Salon de Reinos
nicht voraussetzungslos: Bei den Habsburgern fin-
den sich Vorbilder in der ,politischen Tkonogra-
phie* Philipps IL., der in den ,Imagines Domus Au-
striacae’ nicht nur von der Reihe seiner Ahnen und
Verwandten, sondern auch von zwei Herkules-
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22 Schlufivignette aus Vincente Carducho,
Dialogos de la Pintura, Madrid 1633

taten, Apoll im Sonnenwagen sowie von zwei hi-
storischen Siegen flankiert wird (Abb. 21), oder bei
Philipp II1., den ein ephemerer Ehrenbogen 1619
in einem entsprechend vielfiltigen Bilderkontext
darstellte.!>

Den Gemilden des Salén kamen neben dieser vi-
suellen Herrscherpanegyrik und Ruhmessiche-
rung'3® jedoch noch andere Funktionen und Be-
deutungen zu — zunichst die von Vorbildern: Phi-
lipp selbst wurde auf die Taten und das Ethos seiner
Vorfahren verpflichtet, dem Prinzen Balthasar
Carlos mufite der Anblick der grofen Taten seines
Vaters zum anspornenden Tugendspiegel werden.
In den,Elogios al Real Palacio del Buen Retiro® von
1635 macht ein an Balthasar adressiertes Gedicht
diese Rezeption der Bilder als Exemplum explizit
zum Thema.'?” Auch in Spanien war lingst zum
Gemeinplatz geworden, dafl Portrits und Histori-
enbilder seit der Antike Vorbildfunktionen erfiill-
ten, ein Gedanke, den etwa 1623 Pedro de Con-
treras und dann Diego Saavedra Fajardo in seiner
beriihmten ,Idea de un principe politico-cristiano*
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(1640), die hier in der deutschen Ubersetzung von
1655 zitiert wird, speziell fiir den Fiirsten formu-
lierten: ,Und es wirdt darumb damit nit gethan
sein wan gleich an einem Hoff die lebendigen bil-
der reformiret werden / man mufi zu denen seelo-
sen auch kommen / dafl ist zu denen bilderen und
gemilderen schreitten / dann ob wol der Himmel /
oder der Pinsell nichts anders sei als Stumme zun-
gen / gleich woll aber die erfahrung hatt es gegeben
/ daf solche zur beredung sehr 16blich sein. (...)
Der alten Heldenthaten / sollen die gemilde /
Kiipperstich und marmelstein bedetiten / diselbige
soll ein Furst alle stundt ansehen / darinnen lesen /
dann derogleichen bilder / und gemilde / seind
gleichsam bruchstiicke der geschichte / die man
billich soll in der zeit vor augen haben.“!*® Mutatis
mutandis sollte dann auch auf alle ibrigen Betrach-
ter des Salén diese zur Tugend ,reformierende’
Bildmacht wirken.

Ganz allgemein lassen sich die Schlachtenge-
milde zudem als stolze patriotische Selbstbekun-
dung und dauernde Mahnung an die spanische
Grofle verstehen — eine Grofe, die sich jazumindest
teilweise an der Bedeutung der besiegten Feinde be-
miflt, wie es etwa der Bischof Juan de Palafox y
Mendoza in arguter Zuspitzung ausdriickte: ,Un-
gliickliches Spanien, wenn je der Tag kommt, an
dem du keine Feinde mehr hast, die dich zu deiner
Grofe anspornen!“!? Diese nationale Gréfle und
durch nichts zu erschiitternde konigliche magni-
ficentia sollten angesichts des in Wirklichkeit vom
Krieg ausgebluteten Landes der Bau- und Ausstat-
tungsluxus des Palastes, aber auch die Theaterauf-
fiihrungen, Feste und sonstigen Spektakel demon-
strativ unter Beweis stellen—ein allerdings nicht un-
umstrittenes Vorgehen, wie mehrere zeitgenos-
sische Quellen belegen. Schlieflich implizierte der
Triumph Philipps immer auch eine Art apologeti-
sche Selbstbestitigung seines spatestens ab 1629 in
die Kritik geratenen Ersten Ministers Olivares, der
ja bekanntermaflen fiir Planung und Austfithrung
des Ganzen verantwortlich zeichnete.!*°

Aber erst eine weitere Uberlegung, die an meh-
rere der genannten Aspekte ankniipft, hilft endgiil-
tig zu verstehen, warum ausgerechnet in einem der
Erholung dienenden Lustschlof§ vor der Stadt und
dort — noch erstaunlicher — in einem hiufig als
Theater- und Tanzsaal genutzten Raum das zentra-



le Bildprogramm die Schlachten des Konigs und
die militirische Grofle Spaniens verherrlicht. Man
stelle sich etwa die Szenerie am 20. Februar 1637
vor, als fiir einen Wettstreit burlesker Dichtung im
Salén ein kiinstlicher Parnafl von dem Florentiner
Theaterarchitekten Lorenzo Lotti aufgebaut wor-
den war, auf dem Apoll thronte und den Vortrigen
lauschte.!*! Den Bezug zur Raumausstattung
schafft wiederum Mainos Gemilde, auf dem ein
apollinischer Philipp die Qualititen von Mars und
Minerva in sich vereint: Unter der glorreichen Agi-
de des spanischen Konigs, der den Buen Retiro in
einen neuen Parnafl transformiert, kehren die Kiin-
ste wieder und erstreben auflergewohnliche Ho-
hen. Hier werden gleich mehrere der geliufigsten
und eng verwandten Topoi der Frithen Neuzeit
aufgerufen: Zu den Segnungen, die ein durch sieg-
reiche Schlachten fiir die Zukunft gesicherter Frie-
de mit sich bringt, zihlen auch die Kiinste: Denn
wihrend im Krieg Feder, Pinsel und anderes Werk-
zeug des Literaten und bildenden Kiinstlers ruhen
(,inter arma silent musae‘), niahrt der Friede miit-
terlich ebendiese (,pax fovet artes®).!*? Bezeich-
nenderweise erfindet offenbar Frans Floris 1559
die Tkonographie eines Merkurs, der die Musen
nach dem Krieg wiedererweckt, in einem Gemilde
fiir Philipp I1.1*3 Komplementir dazu verhilt sich
die Vorstellung, daf} tiberhaupt erst ruhmvolle
(Kriegs-)Taten und Heldenverehrung Anlafl und
Thema fir kiinstlerische Darstellungen abgeben:
,Honos alit artes*.!** So erscheint in Lope de Vegas
LEl Brasil Restituido® in einer Schliisselszene des
zweiten Aktes Apoll im Kreis der Musen den ka-
tholischen Feldherren vor Bahia als Ruhmesbote
und Vorzeichen der kiinftigen aetas anrea.!*> Im
Buen Retiro hatte diese enge Wechselwirkung von
Krieg und Frieden wenige Tage vor dem Dichter-
wettstreit bereits ein Festwagen zu dieser Thema-
tik vor Augen gefiithrt.!*¢ Wenn bei anderen An-
lissen der Palast mit dem Paradies oder Neuen Je-
rusalem verglichen wurde, zielte dies prinzipiell
auf eine ihnliche friedensverheiflende Sinnge-
bung:'*” Erst die militirische Macht Philipps IV. si-
chert den Zusammenhalt, die Ordnung und den
Frieden seiner Reiche und liefert damit die unab-
dingbare Voraussetzung fiir Kiinste und Wohl-
stand. Jede Darbietung in der Ruhmeshalle seines
Lustschlosses diente zwar der koniglichen Panegy-

23 Didaco Saavedra Faxardo, Ein Abriss eines christlich-
politischen Prinzens / In CI. Sinn-bildern und mercklichen-
symbolischen Spruechen, Amsterdam 1655, Emblem I1

rik, Demonstration von magnificentia und Zer-
streuung, beschwor zugleich aber automatisch die
Verheiflung eines unbeschwerten Friedenszustan-
des herauf, mufite als Vorausblick auf das zukiinf-
tige Goldene Zeitalter der spanischen Weltherr-
schaft verstanden werden.!*® Wie im Mikrokos-
mos des Palastes die Kriegsdarstellungen des Salén
de Reinos zu den Bereichen der Erholung — den
Kunstwerken und Girten — iiberleiten, so dienen
die Kriege Philipps nur dem einen Zweck, den
Frieden zu erringen und zu sichern.

Vor diesem Hintergrund gewinnen die Gemalde
des Salén de Reinos noch zusitzliche Valenz nicht
nur aufgrund ihrer Darstellung, sondern auch als
herausragende Kunstwerke: Die Erzeugnisse der
berithmtesten Maler Spaniens — nach zeitgenossi-
scher Einschitzung erstmals mit denen Italiens und
der Niederlande, aber auch mit den Werken der An-
tike vergleichbar — bekunden hier anschaulich,
welch herausragende Stellung die Kunst nun ,,zum

231



Schmuck des Staates® erlangt hatte.!*® Dabei ent-
sprach der neue ,realistische* Stil der Schlachtenbil-
der, der vor allem dem Kriterium der historischen
,Wahrheit‘ verpflichtet war und anders als etwa die
Historiengemilde des Rubens keine Gotter oder
Personifikationen auftreten lieR, aufs Beste den
zeitgleich formulierten Prinzipien einer reformier-
ten Geschichtsschreibung.!>® Der zeitgendssische
Betrachter, dem die aufflergewohnlich durchdachte
Gesamtplanung des Raumes zwangsliufig ins Auge
gefallen wire, hitte diesen Ubergang von der Iko-
nographie zur Form aber noch in anderer Hinsicht
vollzogen: Philipps planender Wille war nicht nur
fiir die Durchfithrung der Schlachten und die Ord-
nung seiner Reiche verantwortlich, im kleinen of-
fenbarte er sich bei der architektonischen Anlage
des Buen Retiro und den Gemilden des Salén — in
den ,Elogios* sollte ebendiese kdnigliche ides zu ei-
nem der Leitthemen der Gedichte werden.!’! Der
Fiirst lief} sich daher nicht nur mit einem Architek-
ten vergleichen.! Die stringente malerische Ge-
samtkonzeption konnte ebenfalls zur Metapher der
koniglichen Herrschaftsordnung werden, der Akt
des Malens zum Sinnbild des Regierens — ein Ge-
danke, den bereits Platon in seinem Entwurf des
Idealstaates skizziert hatte und den spétere Staats-
theoretiker aufgriffen.!> Aber selten scheint der
Vergleich von Staats- und (Mal-)Kunst solche Pro-
minenz und so vielfltige Ausformulierungen ge-
wonnen zu haben wie in Spanien, moglicherweise
dadurch begiinstigt, daff auch die Vorstellung von
Gott als Maler hier besonders stark verbreitet
war.!’* So formulierte etwa Pedro de Contreras in
seiner 1623 dem jungen Philipp dedizierten ,Arte
real para el buen govierno de los Reyes[...] ,, Y ast
es cosaclara, y sin duda, que el arte perficiona, y dis-
pone con regla, y racon las cosas del govierno, como
el platero la plata y oro, haziendo varias cosas para
elo servicio del hombre: como el pintor, que con
unas colores toscas que nos dio naturaleza, haze una
pintura vistosa, dandole mas valor, y primor su arte
que todo quanto puso en ella naturaleza; y per esta
causa el arte se llama imitador de las obras de natu-
raleza.“!%> Dem alten K6nig hitte Saavreda Fajar-
dos ,Idea de un principe politico-cristiano® die
Kunst-Metaphern ins Gedachtnis rufen kénnen:
Schlechte und unvollendete Gemilde und Statuen
dienten wie schlechte Fiirsten als Negativbeispiele,
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wogegen die richtige Weise des Regierens in diesem
Buch ,vorgemahlet werde®; bei der Prinzenerzie-
hung ist ein strenger Plan von Anfang an unabding-
bar, wie man auch ,an dem ersten entwiirff eines
bildes“ dessen ,letzte vollkommenheit“ erkenne:
Hier ist der zentrale Gedanke, daf} die im fertigen
Bild erkennbare vollkommene Konzeption das We-
sen des vollkommenen Herrschers spiegele, explizit
ausgesprochen.!®® Kein Zufall scheint auch, daf
Saavedra Fajardo und nach ihm Luzén de Millares
(1664) als Emblem fiir die in jede Richtung zu len-
kende Seele des jungen Fiirsten eine leere Leinwand
abbildeten, wie sie bereits als Schlufivignette den
Malereitraktat des Vincente Carducho schmiickte
(Abb. 22-23).1% Und ex negativo illustrieren gleich
drei politische Emblembiicher die Vorschrift, dafl
sich der Fiirst mit angemessenen Dingen be-
schiftigen solle, durch das Bild Jupiters, der seine
Zeit mit dem Malen von Schmetterlingen vergeu-
det.!”® Im Gegensatz dazu hitte als eine solche ,an-
gemessene Beschiftigung® sicherlich sowohl die
Kriegsfiihrung als auch die Planung des Buen Reti-
ro gegolten, dessen Anlage von den Panegyrikern
mit der gottlichen Schépfung verglichen wurde:
Wie der Weltenmaler vermittels seiner Omnipotenz.
den Kosmos, so gestaltet der Konig in irdischer
Machtvollkommenheit scinen Palast.!® Im Lob
des Don Pedro Rosete Nino auf den Salén werden
herrscherliches und kiinstlerisches Vermégen gera-
dezu austauschbar — die Kunst erringt Siege, der
Pinsel erschafft Reiche: ,,Esta al valor, este al poder
sagrado, / Palestra Imperial, Orbe cenido, / De Vic-
torias que el Arte ha conseguido, / De Reynos que
el Pincel ha fabricado®.16°

Dabei war der Bezug Philipps zu den Kiinsten
und speziell zur Malerei nicht nur metaphorisch
oder im Hinblick auf sein Wirken als Forderer,
Auftraggeber und Sammler zu verstehen: ,,mani-
fest6é su 4nimo e inclinacién a todas las artes libe-
rales, pero en particular se senal6 en la pintura.“1¢!
Philipp war selbst ,Kiinstler‘. Wie seine Vorfahren
und seine Kinder hatte er aus zwei Griinden eine
Ausbildung im Zeichnen und Malen genossen.!®?
Zum einen diente diese Beschiftigung dem ent-
spannenden Vergniigen und gehorte zur Bildung:
,Und werden diese kiinste welche einen verstandt
/ und anlegung der hande begehren / einer Herr-
schaftnitubel anstehen / und wirdt seinem ansehen



nichts benehmen oder dem gemeinen wesen scha-
den / wan je manchesmal zur ergetzlichkeit der
Fiirst wafl zeit darin zubringen mdchte. Also hat
der Kiyser Marcus Antonius die malerkunst / Ma-
ximilians der ander / daf} bildthawen / Theobaldus
Kénig zu Navarren / das tichten und die Musik ge-
liebet / und mit dieser letzen pflegte auch des nun
regierenden Kénigs in Hispanien E. Durchl. Herr
Vatter gemuht sehr zu erquicken [...].“1%% Ande-
rerseits muflte insbesondere jeder Feldherr die Zei-
chenkunst beherrschen, denn allein mit ihrer Hilfe
lieflen sich etwa Schlachtpline und Befestigungs-
anlagen entwerfen: Karl V. galt als Musterbeispiel
eines aus diesen Griinden ,zeichnenden Herr-
schers.1®* Malerei, Staats- und Kriegsfiihrung
scheinen somit gleichermaflen auf den beiden im
Salén de Reinos vereinten Aspekten von Ars und
Mars zu basieren. In summa erméglichte die Herr-
schaft und das Mézenatentum Philipps nicht nur
die Bliite der Kiinste in Spanien, seine ides und sein
ordnender Verstand zeichneten direkt fiir deren
Realisierung im Buen Retiro verantwortlich. Der
Salén de Reinos war nicht nur ikonographisch auf
Philipps Reiterbildnis zugeschnitten, er spiegelte
auch in seiner malerischen Gesamtkonzeption des-
sen ordnende ,Regierungs-Kunst‘ in Krieg und
Frieden. Daf} insbesondere Veldzquez, Maino und
die ihnen verbundenen Maler diese visuelle Ord-
nung an der Nordwand des Saales umzusetzen und
dadurch der Malerei — der ,Konigin der Kiinste® —
als Herrschaftsmetapher eine weitere Bedeutungs-
dimension zu verlethen verstanden, mufite sie dem
Kénig in besonderem Mafle empfehlen.!6

Es bleibt am Ende die Frage, warum die Schlach-
tengemilde angesichts dieser bestens ausgearbeite-
ten inhaltlichen und formalen Gesamtkonzeption
dennoch im Laufe der verhaltnismiig wenigen
Jahre von der Vollendung des Buen Retiro 1635/37,

Anmerkungen

Fiir kritische Lektiire und Hinweise danke ich Ingo Her-
klotz, Katharina Krause, Cornelia Logemann und Victor
L. Stoichita. Wichtig waren auch die Ideen, die wihrend
eines Seminars und einer Exkursion zur Ausstattung
spanischer Knigspaldste mit den TeilnehmerInnen, ins-
besondere Ingrid Grofie, Alexander Gunkel und Robin
Hemmer, entwickelt wurden. Die graphische Rekon-

oder sehr viel wahrscheinlicher: von 1665, dem To-
desdatum Philipps, bis 1701 in ,Unordnung’ gera-
ten konnten, so daf} im Inventar von 1701 eine an-
dere Hingungsreihenfolge notiert wurde? Zu-
nichst konnte man vermuten, daff die Bilder im
Nordfliigel des Palastes zumindest wihrend einiger
Winter abgenommen und durch isolierende Teppi-
che ersetzt wurden — die Moglichkeit einer Vertau-
schung also leicht gegeben gewesen wire.!%® Aller-
dings blieben die in ihrer Abfolgelogik wesentlich
schwieriger zu erfassenden Herkules-Szenen iiber
den Fenstertiiren offenbar die gesamte Zeit iiber in
der richtigen Sequenz, woraus sich ein vorsichtiger
Umgang mit den Gemalden erschlieffen 1dfit. Die
Vertauschung diirfte daher intendiert gewesen sein.
Offenbar wurde die ,politische’ Sichtweise des
Salén de Reinos nach dem Tod der fiir den Auftrag
verantwortlichen Personen und dem Wandel der
Herrschafts-Konstellationen durch eine neutrale
Jkiinstlerische’ abgeldst. Auflerdem konzentrierte
sich die allgemeine Wertschitzung der an der Aus-
stattung beteiligten Maler zunehmend auf Veldz-
quez: Nun sollte dessen ,Ubergabe‘ von Breda im
Zentrum der Nordwand hidngen, bevor sie dann
wenig spiter endgiltig und als einzige der Schlach-
tendarstellungen in den neuen Madrider Konigs-
palast iiberfithrt wurde. Erginzend wollte man nun
demonstrativ alle kiinstlerischen Vertreter des neu-
en ,realistischen® Stils denen des alten gegeniiber-
stellen, wofiir nur je ein Bild des Leonardo und des
Carducho die Seiten wechseln mufiten. Beweisen
lassen sich diese Uberlegungen nicht mehr. Aber
eine solche Vermutung fiigte sich gut zum kome-
tenhaft aufsteigenden Ruhm des Veldzquez: Gerade
die intensive Beschaftigung mit seinem iiberragen-
den kiinstlerischen ,Genie‘ und mit seinen ,Meister-
werken® lie den urspriinglichen Kontext seiner
Gemilde nachhaltig in Vergessenheit geraten.

struktion der Bilderhingung des Salén schulde ich dem
geduldigen Kénnen von Michael Pfisterer.

1 Das zweite zeitgendssische Historiengemilde, die
,Vertreibung der Morisken durch Philipp I11.°, ging
beim Brand des alten Madrider Alcdzar verloren;
siche Steven N. Orso, Philip IV and the Decoration
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of the Alcazar in Madrid, Princeton 1986, S. 52-55
und 87-91. — Von der in der Zuschreibung umstrit-
tenen ,Tela Real‘ und den Hybridkonstruktionen
Jhistorisierender Portrits® bei der ,Reitstunde des
Prinzen Balthasar Carlos* und den ,Meninas® sei
hier abgesehen; siehe Jonathan Brown, Veldzquez.
Painter and Courtier, New Haven / London 1986,
S. 130-132; José Lépez-Rey, Veldzquez, Koln 1996,
Bd. 2, S. 192-195 (Kat.-Nr. 78), 306-311 (Kat.-Nr.
124).

Richard Cumberland, An Accurate and Descripti-
ve Catalogue of the Several Paintings in the King of
Spain’s Palace at Madrid with Some Account of the
Pictures in the Buen Retiro, London 1787, S. 73-74
(zum ,Prince’s Dining-Room*): ,Velasquez. A
grand and celebrated piece of history, upon a very
large canvas, representing the famous General Pes-
cara receiving the keys of a Flemish citadel from the
Govenor of the place; the group of Generals, Sol-
diers, Citizens, Horses etc. and the striking effect of
the town and landscape in the back-ground, all in
the most harmonious perspective, have established
the fame of this noble picture, in the opinion of jud-
ges, as one of the first, if not the very first, produc-
tion of the master. Mengs says decidedly that it is
the chef-d’ceuvre of Velasquez, and has pro-
nounced it to be faultless, except in the circum-
stance of the soldiers’ lances, which he criticises as
being too long: Surely this is a very trivial remark,
to fall from the pen of so great authority, and, trivial
as it is, there is great reason to doubt if it is founded
in truth. After all, if the painter has enlarged upon
the actual height of Pescara’s lances for the purpose
of effect, who would expect that any eminent critic,
after pronouncing the compositions faultless in
every noble part, would seriously state this remark
as a single exception? Let us therefore admit, with
Mengs, that Velasquez has taken a wrong measure
of Pescara’s lances: but at the same time let us take
his word for the perfection of the picture in every
other respect.“ Cumberlands Angaben beruben auf
Mengs und Antonio Ponz. Die erstmals 1777 auf
Tralienisch publizierte AuBerung von Mengs wird
hier nach der deutschen Ubersetzung zitiert: Herrn
Anton Raphael Mengs Schreiben an Herrn Anton
Pons, Wien 1778, S. 55-56: ,Noch muf§ ich ein sehr
schdnes Werk dieses Meisters anfithren, auf wel-
chem die Ubergabe eines Platzes vorgestellt wird.
Es stand anfinglich im Landstindesaale, nun aber
ist es in dem Speisezimmer der Prinzen von Astu-
rien. In diesem Stiicke findet man alle die Vollkom-
menbheit, deren der Inhalt desselben nur fahig war,
und man sieht nichts, nur den Schaft der Lanzen
ausgenommen, so nicht ganz meisterhaft ausge-
fiihrt wire.* Antonio Ponz [Pedro Antonio de la
Puente], Viage de Espaiia, 6 cartas, en que se da no-

ticia, de las cosas mas apreciables, y dignas de saber-
se que hay en ella, Madrid 1772-1791, hier der 1776
erschienene Bd. 6, S. 54: ,,En la sala grande, 6 pieza
de comer, se encuentra asuntos de mas importancia.
[...] De Velazquez hay diferentes cosas; pero la
principal es la que, segun dicen, representa al Mar-
ques de Pescara recibiendo la llaves que le entrega
de alguna Ciudad, 6 fuerte el General contrario ya
vencido: se ve un pedazo de exército al uno, y otro
lado; y las cabezas de los soldados en ambas partes
parecen retratos. Es mucha la verdad de este qua-
dro, cuyas figuras son del tamafio del natural, y
asimismo la facilidad con que est hecho, con otras
excelentes qualidades.“ Vgl. noch wenige Jahre zu-
vor wesentlich zuriickhaltender und schlechter in-
formiert Richard Twiss, Travels Through Portugal
and Spain in 1772 and 1773, London 1775, S. 146;
»The next Room contains A picture which occupies
nearly the whole of one end of that room: it repre-
sents an Army marching and is painted by Velas-
quez. The principal figures are as large as the life.”
Zur Vorstellung vom ,absoluten Meisterwerk’ siche
Walter Cahn, Masterpieces. Chapters on the Histo-
ry of an Idea, Princeton 1979, und Hans Belting,
Das unsichtbare Meisterwerk: die modernen My-
then der Kunst, Miinchen 1998.

Zur Velizquez-Rezeption in Kunst und Forschung
etwa Caroline Kesser, ,Las Meninas® von Veldz-
quez. Fine Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte,
Berlin 1994; Monika Wagner, Augenblick und Zu-
fall. Karl Justi sieht Veldzquez, in: Zeitenspiege-
lung. Zur Bedeutung von Traditionen in Kunst und
Kunstwissenschaft. Festschrift fiir Konrad Hoff-
mann, hg. von Peter K. Klein und Regine Prange,
Berlin 1998, S. 217-224, und Karin Hellwig, Die
Veldzquez-Rezeption in Deutschland im 19. Jahr-
hundert, in: Velizquez, Rubens, Lorrain. Malerei
am Hof Philipps IV., Ausstellungskatalog Bonn,
Ostfildern-Ruit 1999, S. 46-65. — Daf} gerade der
Status des Hofkiinstlers ,kreativen Freiraum® er-
moglicht, zeigte erst Martin Warnke, Hofkiinstler.
Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Koln
1985, vor allem S. 185-201.

Heinrich Wolfflin, Neuere Kiinstler: Veldzquez, in:
ders., Kleine Schriften, Basel 1946, S. 126 (zuerst
1899).

Es seien aus der Fiille der Literatur zur ,Ubergabe
von Breda‘ nur die wichtigsten Beitrige zitiert: Carl
Justi, Veldzquez, Bonn 1888, Bd. 1, S. 334-251 und
354-370;in der zweiten Auflage Bonn 1903, S. 294~
305; Elias Tormo y Monzd, Veldzquez, el Salén de
los Reinos del Buen Retiro y el poeta del palacio y
del pintor, in: ders., Pintura, escultura y arquitectu-
ra en Espafla, Madrid 1949, S. 127-246 [zuerst in:
Boletin de la Sociedad Espafiola de Excursiones,
1911-1912]; Juan Contreras y Lépez de Ayala, La



10

11

Rendicién de Breda, Barcelona 1953; Werner Ha-
ger, Veldzquez. Die Ubergabe von Breda, Stuttgart
1957; Olle Cederlosf, Killorna till ,Las Lanzas®, in:
Kunsthistorik Tidskrift, 26, 1957, S. 43-62; Lopez-
Rey (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 180-183 (Kat.-Nr. 73)
[zuerst 1963], dazu die wichtige Rezension von Leo
Steinberg, in: The Art Bulletin, 47, 1965,S. 274-294;
Brown (wie Anm. 1), S. 107-123; Francisco Calvo
Serraller, ,Las lanzas® o ,La rendicién de Breda®“,
in: Veldzquez, Beitrige von Svetlana Alpers u. a.,
Barcelona 1999, S. 125-140; Victor L. Stoichita, ,,La
Reddition de Breda“ par Vélazquez, in: 1648. Paix
de Westphalie. I’art entre la guerre et la paix, hg.
von Jacques Thuillier und Klaus Bussmann, Paris /
Miinster 1999, S. 115-140, sowie die Literatur in
Anm. 15, 16 und 21.

Zur politischen Situation zusammenfassend Ri-
chard A. Stradling, Philip IV and the Government
of Spain 1621-1665, Cambridge 1988, vor allem
S. 67-72; Eberhard Straub, Pax et Imperium. Spani-
ens Kampf um eine Friedensordnung in Europa
zwischen 1617 und 1635, Paderborn u. a. 1980, und
Hildegard Ernst, Madrid und Wien 1632-1637,
Miinster 1991.

Die beiden Ubergabevertrige abgedruckt bei Her-
mann Hugo, Obsidio Bredana Armis Philippi ITIL
Auspiciis Isabellae Ductu Ambr. Spinolae perfecta,
Antwerpen 1626 (zitiert nach der Ausgabe Ant-
werpen 1629, S. 108-116).

Zu den Schrift- und Bildquellen insgesamt Simon
A. Vosters, La rendicién de Bred4 en la literatura y
el arte de Espafia, London 1973; zu den Ansichten
der Belagerung von Jacques Callot und Peter
Snayers neuerdings Jean-Marc Depluvrez, Breda
ou’art du sigge, in: Jacques Callot 1592-1635, Aus-
stellungskatalog Nancy, Paris 1992, S. 348-369.
Hugo (wie Anm. 8), S. 118-119: ,,Spinola insigni
Nobilitatis corona stipatus, vrbem inter & valli cir-
culum interiorem triumphi sui pompam pulcher-
rimam victor ipse spectabat. Ducum exeuntium
singulos, Gubernatoremque inprimis Nassauium,
insigni canitie venerabilem, eiusque vxorem ac libe-
ros, Emanuelis Portugalli filium, & duos Mauritij
Principis nothos, humaniter salutans, eorum vicis-

. sim compositis in constantiam vultibus vocibus-

que, ac modesta signorum submissione, resalutaba-
tur. Vox nulla ignominiosa lacessentium inuicem
audita, sed vultus taciti arridebant. Agmine praeter-
gresso, gratulationibus adstantium accurrentium-
que confertim omnium oppressus, communis be-
neuolentiac officia non hilarius quam modestius
admisit, sua cuique laboris operaeque laude in tan-
tis tam longae obsidionis molestiis assignata.

So ausfiihrlich Hager (wie Anm. 6); Condesade Ye-
bes, Spinola, el de Breda, in: Varia Velazquefia. Ho-
menaje a Veldzquez en el I1I centenario de su mu-
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erte 1660-1960, hg. von Antonio Gallego Burin,
Madrid 1960, Bd. 1, S. 301-309; Shirley Whitaker,
The First Performance of Calderén’s ,El sitio de
Breda’, in: Renaissance Quarterly, 31, 1978, S. 515~
531. Allgemein zur Verbindung von Veldzquez und
dem Theater dieser Jahre jiingst Thomas S. Acker,
The Baroque Vortex: Veldzquez, Caldéron, and
Gracian under Philip IV, New York u. a. 2000.
Cederldf (wie Anm. 6); Marc Fumaroli, El abrazo
de ,Las Lanzas, in: El Museo del Prado. Fragmen-
tos y detalles, hg. von Javier Portids, Madrid 1997,
S.39-61; zur Gattungsgeschichte des Schlachten-
bildes auch John R. Hale, War and Society in Re-
naissance Europe 1450-1620, New York 1985; Mat-
thias Pfaffenbichler, Das barocke Schlachtenbild.
Versuch einer Typologie, in: Jahrbuch der Kunst-
historischen Sammlungen in Wien, 91, 1995, S. 37-
110 (fiir den Salén de Reinos unzureichend), und
die Beitrige in: Die Wahrnehmung und Darstellung
von Kriegen im Mittelalter und in der Frithen Neu-
zeit, hg. von Horst Brunner, Wiesbaden 2000.
Nachweisen 143t sich der Titel ,Las Lanzas® erst-
mals in der Manuskript gebliebenen ,Historia del
arte de la pintura‘ des Juan Augustin Cedn Bermii-
dez von 1825; siche: Varia Velazquefia (wie Anm.
11), Bd. 2, S. 197.

Fumaroli (wie Anm. 12), bspw. S. 40-41.

Alciati als Vorbild fiir ,Die Ubergabe von Breda®
postulierte zuerst Olle Cederldf, The Learned In-
vention. Three Representative Examples, in: For-
mae. Tidskrift fur Konstvetenskap, 37, 1961, S. 11-
20; dann Jonathan Brown, On the Origins of ,Las
Lanzas® by Veldzquez, in: Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte, 27, 1964, S.240-245; J. E O’Gorman,
More about Velizquez and Alciati, in: Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte, 28, 1965, S.225-228; Carla
Gottlieb, An Emblematic Source for Veldzquez’s
Surrender of Breda®, in: Gazette des Beaux-Arts,
67, 1966, S. 181-184; John E. Moffitt, Diego Velaz-
quez, Andrea Alciati and the Surrender of Breda, in:
artibus & historiae, 5, 1982, S. 75-90.

Zuerst P. Jamot, Velazquez et Shakespeare, in: Ga-
zette des Beaux-Arts, 122, 1934, S. 39-49; Martin
S. Soria, Las Lanzas y los retratos ecuestres de Ve-
lazquez, in: Archivio Espafio] de Arte, 27, 1954,
S. 93-108, baut die These von Jamot zu Abraham
und Melchidsedek aus und leitet auch die Reiter-
bildnisse von Stichvorlagen ab; Fumaroli (wie
Anm. 12); insgesamt zu Veldzquez’ (vermuteter)
Abhingigkeit von Bibelillustrationen auch Peter
van der Coelen, De Schrift verbeeld. Oudtestamen-
tische prenten uit renaissance en barok, Nimwegen
1998, S.248-262. Die Bedeutung dieser altresta-
mentarischen Vorbilder belegt eine bislang in die-
sem Zusammenhang nicht beachtete Stichserie zur
spanisch-europiischen Geschichte, die in der Zu-
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sammenkunft der niederlindischen Generalstinde
bei Segovia (1564) Philipp II. thronend vor zwei
Teppichen darstellt, die offenbar Abraham und
Melchisedek zeigen; siehe: Los Austrias. Grabados
de la Biblioteca Nacional, hg. von Elena Pdez u. a.,
Madrid 1993, S. 179-180 (Kat.-Nr. 161).

John R. Martin, The Decorations for the ,Pompa
Introitus Ferdinandi‘ (Corpus Rubenianum, XVI),
Briissel 1972, S. 57-64.

Zur Person die definitive Monographie von John
H. Elliott, The Count-Duke of Olivares. The
Statesman in an Age of Decline, New Haven/ Lon-
don 1986.

Vgl. die Stadtansicht des Pedro Texeira von 1656;
dazu Miguel Molina Campuzano, Planos de Ma-
drid de los siglos XVII y XVIII, Madrid 1960,
S. 264-279.

Justi 1888 (wie Anm. 6), Bd. 1, S. 349.

Tormo y Monzé (wie Anm. 6); Marfa L. Caturla,
Zurbaran en el Salén de Reinos, in: Archivio Espa-
fiol de Arte, 18, 1945, S. 292-300; dies., Pinturas,
frondas y fuentes del Buen Retiro, Madrid 1947;
dies., Cartas de pago de los doce cuadros de batallas
para el salén de Reinos del Buen Retiro, in: Archi-
vio Espafiol de Arte, 33, 1960, 5. 333-355; auch José
M. de Azcirate, Anales de la construccién del Buen
Retiro, in: Anales del Instituto de Estudio Madri-
lefios, 1, 1966, S. 99-135, und José M. Pita Andrade,
Los palacios del Buen Retiro en la época de los Au-
strias, Madrid 1970; dann Jonathan Brown / J. H.
Elliott, A Palace for a King. The Buen Retiro and
the Court of Philip IV, New Haven / London 1980;
erginzendes Material bei Barbara von Barghahn,
Philip IV and the ,,Golden House* of the Buen Re-
tiro in the Tradition of Caesar, 2 Bde., New York /
London 1986; jiingst Juan J. Luna Fernandez, Der
Salén de Reinos des Buen Retiro in Madrid, in:
1648. Krieg und Frieden in Europa, hg. von Klaus
Buf8mann und Heinz Schilling, Miinster 1998, Bd.
3,S. 121-131; Jonathan Brown, El Salén de Reinos,
in: El Palacio del Buen Retiro y el Nuevo Museo del
Prado, Madrid 2000, S. 43-61; ders., The Hall of
Realms and the Thirty Years’ War, in: Frieden und
Krieg in der friihen Neuzeit, hg. von Ronald G.
Asch u. a. (Der Frieden. Rekonstruktion einer eu-
ropiischen Vision, hg. von Klaus Garber / Jutta
Held, Bd. 2), Miinchen 2001, S. 207-214.

Vgl. den Uberblick zu den Bildprogrammen unter
Philipp IV. bei John H. Elliott, Power and Propa-
ganda in the Spain of Philip IV, in: Rites of Power.
Symbolism, Ritual, and Politics since the Middle
Ages, hg. von Sean Wilentz, Philadelphia 1985,
S. 145-173, und Fernando Checa Cremades, Ale-
gorias elocuentes: la imagén del poder en la Espafia
del Barocco, in: Figuras e imagénes del barocco:
estudio sobre el barocco espafiol y sobre la obra de
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Alonso Cano, hg. von José Alvarez Lopera und
Antonio Bonet Correa, Madrid 1999, S. 49-65.
Vgl. den Gegensatz zwischen Reisebeschreibungen
des frithen und spiten 18. Jahrhunderts, d. h. vor
und nach dem Neubau des Madrider Alcizar, in
den viele Ausstattungsgegenstinde des Buen Retiro
iiberfithrt wurden: Am detailliertesten Ponz (wie
Anm. 2), Bd. 6, S. 106-154 (mit Abbildungen des
Reiterstandbildes von Philipp IV. und ,Karl V. iiber
dem Furor*); Juan Alvarez de Colmenar, Delices de
I’Espagne & du Portugal, 5 Bde., Leiden 1707, hier
Bd. 1, S. 237-239 (zum Buen Retiro; mit 6 Ansich-
ten): ,Les apartemens en sont vastes & magni-
fiques; les platfonds & les lambris y brillent d’or &
de couleurs vives; & les chambres sont embellies de
trés-belles peintures. [...] toutes ces choses jointes
ensemble font du Buen Retiro un sejour charmant
en Eté: c’est pourquoi les Rois d’Espagne y sont
presque tofijours allez passer les grandes chaleurs.”
— Henry Swinburne, Travels Through Spain in the
Years 1775 and 1776, London 1779, S. 362-363:
. The palace of the Buenretiro is now stript of all its
best pictures and furniture. The buildings are poor,
and unworthy of asouvereign[...]“; erginzt um die
Angabe bei Twiss 1775 (wie Anm. 2), S. 152: , The
king never resides here.“ —Bereits 1659 beklagt der
Maréchal de Gramont, die originalen Werke Tizi-
ans und Raffaels im Retiro wiirden nach dem Tode
Philipps billig ins Ausland verkauft und durch Ko-
pien ersetzt; siche José Garcia Mercadal, Viajes de
extranjeros por Espafia y Portugal, 2 Bde., Madrid
1952, hier Bd. 2, S. 531-532. — Zur Verinderungs-
und Verfallsgeschichte des Palastes auch Yves Bot-
tineau, Felipe V y el Buen Retiro, in: Archivo Es-
pafiol de Arte, 31, 1958, S. 117-123 und 346-347;
Brown / Elliott (wie Anm. 21), S.239-244; Ana
Suarez Perales, El Buen Retiro en el siglo XIX,
proyectos arquitecténicos para su restauracion, in:
Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, 27,
1989, S. 135-147.

Zur Decke des Pedro de Lesdema siehe Caturla
1947 (wie Anm. 21), S. 28; Azcirate (wie Anm. 21),
S. 112,

Zum Grundriff Carliers sieche Bottineau (wie Anm.
23); vgl. insgesamt Brown / Elliott (wie Anm. 21),
S. 141-142; dort auch eine Zusammenstellung der
Bild- und Textquellen: S. 249-252,

Das Inventar wurde am 14. Mai 1701 begonnen und
am 27. September 1703 vollendet; vollstindig ediert
bei Gloria Ferndndez Bayton, Inventarios Reales.
Testamentaria del Rey Carlos I1. 1701-1703, 3 Bde.,
Madrid 1975-1985; zu den spiteren Inventaren von
1716, 1772 und 1794 siehe zusammenfassend Tor-
mo y Monzé (wie Anm. 6), S. 135-140.

Caturla 1945 (wie Anm. 21) und 1960 (wie Anm.
21). = Zu Dokumenten iiber Ankiufe von Kunst-
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werken in Spanien, Italien und den Niederlanden
siehe zuletzt Andrés Ubera de los Cobos, Der Graf
von Monterrey, Neapel und der Buen Retiro, in: Ve-
lizquez, Rubens, Lorrain (wie Anm. 4), S. 84-100.
Justi 1888 (wie Anm. 6), Bd. 1, S. 347-348, resii-
miert den Inhalt; der originale Wortlaut publiziert
in Justi 1903 (wie Anm. 6), S. 296-297; weiter unten
wird dieser Text mit kleinen Korrekturen nach dem
Original nochmals abgedruckt. — Zu den Bemer-
kungen des am Bildprogramm des Salén de Reinos
beteiligten Malers Vincente Carducho siche José M.
de Azcérate, Una variante en la edicién de los
,Didlogos‘ de Carducho con noticia sobre el Buen
Retiro, in: Archivio Espafiol de Arte, 24, 1951,
S.261-262.

Uber 700 allein aus dem 17. Jahrhundert stammen-
de Reiseberichte zur iberischen Halbinsel sind be-
kannt. Vgl. Arturo Farinelli, Viajes por Espafa y
Portugal desde la Edad Media hasta el siglo XX, 4
Bde., Madrid 1942-1979, hier Bd. 2, S. 7-202.

Zu Jean Muret siehe Garcia Mercadal (wie Anm.
23), Bd. 2, S. 724-726; zu Bargrave siche Brown /
Elliott (wie Anm. 21), S. 107-109. Insgesamt Von
Barghahn (wie Anm. 21), S. 153-154.

Den offiziellen, mit Hlustrationen von Pier Maria
Baldi versehenen Bericht verfafite Lorenzo Maga-
lotti: Relazione del Viaggio in Spagna. Persénlichere
Aufzeichnungen stammen von Filippo Corsini:
Memorie del Viaggio fatto in Ispagna dal Serenissi-
mo Principe Cosimo de Toscana, und Giovanni Bat-
tista Gornia: Viaggio fatto dal Serenissimo Principe
Cosimo Terzo di Toscana alla Spagna, Inghilterra,
Francia et altri luoghi negli anmi 1668, e 1669. Die
den Salén betreffenden Textpassagen dieser drei
Augenzeugen sind im Anhang (A.1-3) im Original
abgedruckt. Der vierte Bericht geht nur sehr kurz
auf den Buen Retiro ein, den Autor interessieren die
Gartenanlagen, Brauchtum und Lebensweise des
Volkes etc., nicht aber die Kunst; siehe Filipppo
Marchetti, Viaggio del Ser.™ Principe Cosimo Ter-
zo di Toscana Panno 1667, Florenz, Archivio di Sta-
to, Medico del Principato, 6388 [ehem. Misc Med.
835 und Kunsthistorisches Institut in Florenz, Sig.
K 975r (unter dem Titel: Relazione del Viaggio del
Ser.™ Principe Cosimo di Toscana In Olanda, Fi-
andra e Germania Infe.™), hier zum Buen Retiro fol.
47v. - Die ,Relazione* Magalottis, erginzt um kurze
Ausziige aus einigen der anderen Texte, ist in Uber-
setzung publiziert in: Visje de Cosme de Médicis
por Espaiia y Portugal (1668-1669), hg. von Angel
Sanchez Rivero und Angela Mariutti Sanchez Rive-
ro, Madrid o. J., hier S. 103-106 (zum Buen Retiro);
sie wird ausgewertet bei Brown / Elliott (wie Anm.
21),S. 195, und Von Barghahn (wie Anm. 21),S. 22-
23,26-27, 30, 34-35, 113 und 115; vgl. unter anderer
Fragestellung zu diesen Berichten auch Barbara
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Borngisser, Im Blick des Fiirsten. Cosimo L. de
Medici und die Baukunst in den iberischen Konig-
reichen, in: Kunst in Spanien im Blick des Fremden,
hg. von Gisela Noehles-Doerk, Frankfurt am Main
1996, S. 87-108.

Antonio Palomino, Lives of the Eminent Spanish
Painters and Sculptors, iibersetzt von Nina Ayala
Mallory, Cambridge 1987, S. 115, 120, 156 und 185;
Ponz (wie Anm. 2), Bd. 6, S. 128-130; diese Text-
passage wurde nochmals publiziert von Tormo y
Monzd (wie Anm. 6), S. 130.

Verse zur Feier des Rohbaus von Lope E de Vega
Carpio, Versos a la primera fiesta del palacio nuevo.
La Vega del Parnaso, in: ders., Obras Escogidas, Bd.
2: Poesias liricas. Poemas. Prosa. Novelas, hg. von
Federico C. Sainz de Robles, 4. Aufl., Madrid 1964,
S. 246-249; zu Corpus Christi 1634 wurde aufge-
fiihrt Pedro Calderén de la Barca, El nuevo palacio
del Retiro, in: ders., Obras completas, Bd. 3: Autos
sacramentales, hg. von Angel Valbuena Prat, 2.
Aufl,, Madrid 1961, S. 131-152. Die umfangreichste
Gedichtsammlung ist — obwohl 1635 und nochmals
1949 ediert ~ dufferst rar: Diego de Covarrubias y
Leyva, Elogios al Palacio Real del Buen Retiro, Ma-
drid 1635; der Nachdruck wurde herausgegeben
von Antonio Pérez y Gémez (Libros raros de poesia
delos siglos XVI-XVII, 1), Valencia 1949; zwei Ge-
dichte daraus abgedruckt bei Lépez-Rey (wie Anm.
1), Bd. 1,S. 236, eines bei Brown / Elliott (wie Anm.
21),S. 141; hier im Anhang B sechs wettere. Das Ge-
dicht des Fulvio Testi (,Al signor conte duca, si de-
scrivono le delizie del Real Retiro®) hier als Anhang
C wiedergegeben. — Die gleich nach Einweihung des
Buen Retiro dort ausgerichteten Festlichkeiten zur
Kaiserkrénung und zum Empfang der ,,Princesa de
Carinan® im Jahr 1637 beschreibt Ana Caro de Mal-
len, Contexto de las Reales Fiestas quese hizieron en
el Palacio del Buen Retiro [...], Madrid 1637 (die
hier zitierte Ausgabe hat Antonio Perez y Gomez
herausgegeben: Valencia 1951).

Zum geringen Aussagewert der meisten dieser Ge-
dichte etwa Steinberg (wie Anm. 6), S. 290-291, und
Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 229-230, die aller-
dings mehrfach fiir thre Deutung auf sie verweisen;
vgl. dagegen insgesamt zu dieser Gattung Emilie I..
Bergmann, Art Inscribed. Essays on Ekphrasis in
Spanish Golden Age Poetry, Cambridge 1979.

Die ,Silva topografica‘ erschien erstmals in: Obras
varias al Real Palacio del Buen Retiro dedicadas por
mano de Diego Sudrez [...] al [...] don gaspar de
Guzman Conde de Olivares [...] Autor Manuel de
Gallegos, Madrid 1637 (Reprint hg. von Antonio
Pérez y Gomez, Valencia 1949); die relevanten Pas-
sagen nochmals bei Tormo y Monzé (wie Anm. 6),
S. 226-240, und in den Varia Velazquefia (wie Anm.
11), Bd. 2, 8. 27-31.

237
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Die hierfiir relevante Beschreibung Bargraves bei
Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 108-109 und 142;
vgl. auch Gallego, der von ,doze balcones® und
~cindidos Leones® spricht: Tormo y Monzé (wie
Anm. 6), S. 143-144.

Dazu Anhang A.1-3.

Monanni berichtete im September 1634 von die-
sen Léwen, die dann erst am 20. November dieses
Jahres bei dem Silberschmied Juan Calvo in Aui-
trag geben werden sollten; bereits 1643 wurden sie
zur Finanzierung des Krieges wieder einge-
schmolzen; siche Brown / Elliott (wie Anm. 21),
S. 110-111.

Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 142.

Tormo y Monzé (wie Anm. 6), S. 139-140und 179-
180. Eine zusitzliche Information liefert Gornia,
der das Motto ferit priusquam flamma micet am
Thron der Kénigin iiberliefert; siche Anhang A.3.~
Zur Anordung im ,Spiegelsaal’ des Alcdzar siehe
Orso (wie Anm. 1), S. 32-117.

Die komplizierte Sachlage zusammenfassend dis-
kutiert bei Von Barghahn (wie Anm. 21), S. 145-
146, und Carmen Morte Garcia, Pintura y politica
en la época de los Austrias: los retratos de los reyes
de Aragén para la Diputacién de Zaragoza, 1586, y
las copias de 1634 para el Buen Retiro de Madrid, in:
Boletin del Museo del Prado, 11, 1990, S. 19-35,
und 12, 1991, S. 13-28.

Zu den technischen Daten und der Frage, ob die
Portrits fiir Philipp III., Margareta und Isabella nur
von Veldzquez tiberarbeitete Zweitverwendungen
darstellen, siehe Lépez-Rey (wie Anm. 1), Bd. 2,
S. 168-179 (Kat.-Nr. 68-72).

Siehe die Literatur in Anm. 112.

Die neuere Literatur zu den beteiligten Kiinstlern
findet sich bei Luna Ferndndez (wie Anm. 21). Fiir
den militirisch-politischen Kontext der einzelnen
Kimpfe siehe Brown / Elliott (wie Anm. 21),
S. 164-174; Elliott (wie Anm. 18), S. 226-243 und
462-469; Straub (wie Anm. 7) und Stradling (wie
Anm.7), 8. 67-72,172-174, 228-229.
»Constanzam per Ducem de Feria Anno
CI.I°C.XXXIII Ab Obsidione Liberatam, Vin-
centius Carduchi Regiae Maiestatis Pictor Anno al-
tero Pingebat®

Die Inschrift macht deutlich, dafl das Gemilde
die Eroberung aller vier ,Waldstidte* — Rheinfel-
den, Waldshut, Sickingen und Laufenburg — me-
morieren sollte: ,Expugnatam Reinfelt, Captasq.
Waldzut, Sechin, et Laufemburg per Ducem de

Feria Anno CIPIPCXXXIIL Vincentius
Carduchi Regiae Maiestatis Pictor, Elapso Anno
Pingebat.”

Tormo y Monzé (wie Anm. 6), S. 135-140.
Tormo y Monzé (wie Anm. 6), 8. 132-133.
Etwa Brown / Elliott (wie Anm. 21), 5. 114,
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Vgl. die Kritik an Justi und seiner Quelle ,Serrano’
(d. h. Monanni) bei Tormo y Monzé (wie Anm. 6),
S. 200-202, 206 und 209.

Vgl. Justi 1888 (wie Anm. 6), Bd. 1, S. 347-348, mit
Justi 1903 (wie Anm. 6), 296-297; englisch: Diego
Veldzquez and His Time, London 1889; die
(schlechte) erste spanische Ubersetzung erschien in
28 Folgen in der Zeitschrift ,La Espafia Moderna“
(1906-1908); zu den verschiedenen Ausgaben Juan
A. Gaya Nuno, Bibliografia critica y antologica de
Veldzquez, Madrid 1963, S. 373-374.

Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 147-156; Tinto-
retto: der Gonzaga-Zyklus, Ausstellungskatalog
Miinchen, hg. von Cornelia Syre, Ostfildern-Ruit
2000; vgl. vor allem auch die Zusammenstellung
von Julian Kliemann, Gesta dipinte. La grande de-
corazione nelle dimore italiane dal Quattrocento al
Seicento, Mailand 1993.

Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 147-156; Catalogo
de Tapices del Patrimonio Nacional, Bd. 1: Siglo
XVI, hg. von Paulina Junquera de Vega und Concha
Herrero Corretero, Madrid 1986, S. 73-92; vgl. auch
diessieben ,,Batallas del Archiduque Alberto” im Be-
sitz Philipps IIL., in: Catalogo de Tapices del Patri-
monio Nacional, Bd. 2: Siglo XVII, hg. von Paulina
Junquera de Vega und Carmen Diaz Gallegos, Ma-
drid 1986, S.19-26; Kaiser Karl V. (1500-1558).
Macht und Ohnmacht Europas, hg. von Wilfried
Seipel, Ausstellungskatalog Bonn und Wien, Bonn /
Wien / Mailand 2000, S. 196-205 und 354-361.
Karl Rudolf, Die Kunstbestrebungen Kaiser Maxi-
milians IT. Im Spannungsfeld zwischen Madrid und
Wien, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Samm-
lungen in Wien, 91, 1995, S. 165-256, hier S. 208-
209; Jonathan Brown, La Sala de Batallas en El
Escorial: la obra de arte come artefacto cultural, Sa-
lamanca 1998.

Vgl. Museo de Prado. Inventario general de pintu-
ra, Bd. 1: La Coleccién Real, Madrid 1990, Inv.
2459-2468, 2470-2471, 2476, 2564-2575, 2583-2584
etc., und zur Schlachtenserie im Escorial Juan Mar-
tinez Cuesta, Ecos de guerra en el Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial, in: Reales Sitios, 34/
134, 1997, S. 4-19.

Lavals in der Dedikation mit dem Datum 20. De-
zember 1600 versehene Bemerkungen — ,Des Pein-
tures/ Convenables aus Basiliques/ et Palais duRoy
/ Memes a sa Gallerie / du Louvre 2 Paris® — erschie-
nen in: Antoine Laval, Desseins de professions no-
bles et publiques, contenants plusieurs Traictez di-
vers et rares [...], Paris 1605, S. 1-20; nach der zwei-
ten Ausgabe von 1613 abgedruckt bei Jacques
Thuillier, Peinture et politique: une théorie de la ga-
lerie royale sous Henri IV, in: Etudes d’art francais
offertes 3 Charles Sterling, hg. von Albert Chitelet
und Nicole Reynaud, Paris 1975, S. 175-205, hier
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S. 196-197; dazu auch Francoise Bardon, Le portrait
mythologique 2 la cour de France sous Henri IV et
Louis XIII, Paris 1974, S.77-80 und 189-192;
Gérard Sabatier, Politique, histoire et mythologie:
La galerie en France et en Italie pendant la premigre
moitié du XVII siécle, in: La France et I'Ttalie au
temps de Mazarin, hg. von Jean Serroy, Grenoble
1986, S.283-301, hier S.284-287, und Jean-Marc
Chatelain, Morale de 'histoire, immortalité de la fa-
ble: un projet de galerie royale 2 I’Age du gallicanis-
me, in: Revue d’histoire moderne et contemporaine,
39, 1992, S. 449-464. Gegen die von Thuillier und
Sabatier lancierte These eines spiteren Siegeszuges
der ,italienischen’ {iber die ,franzésische’ Galerie ar-
gumentiert Holger Schulten, Franzésische Decken-
malerei des 17. und 18. Jahrhunderts, Frankfurt am
Main u. a. 1999, etwa S. 33-35.

Von Barghahn (wie Anm. 21), S. 140-142.
Wihrend Brown / Elliott (wie Anm. 21),S. 175, ab-
schliefend und angesichts ihrer vorangehenden
Ausfithrungen (etwa S. 140) unvermittelt doch ein
sorgfiltig geplantes Programm fiir den Salén de
Reinos postulieren, innerhalb dessen allerdings die
Bilder von Velizquez und Maino eine Sonderstel-
lung einnchmen wiirden, liefe sich ihre vorausge-
hende Argumentation eigentlich besser mit ihrer
Formulierung (S. 152) zur Ausstattung des Pardo-
Palastes unter Philipp II. resiimieren: ,By compa-
rison with Italian Halls of Princely Virtue, the pro-
gramm in the Salén at the Pardo is marked by sim-
plicity and explicitness and also by the narrow ran-
ge of ideas. Military might in defense of the faith
and a glorious dynastic succession are the only
components of Philip’s fame.*

Publiziert von Maria T. Chaves Montoya, El Buen
Retiro y el Conde-Duque de Olivares, in: Anuario
del Departamento de Historia y Teorfa del Arte
(U.AM.), 4, 1992, S. 217-230.

Die These eines ,Gesamtprogramms’ vertrat zu-
letzt Von Barghahn (wie Anm. 21); nun wird auf-
grund neuer Dokumentenfunde eine grundlegende
Revision dieser Vorstellungen gefordert; siche
Chaves Montoya (wie Anm. 59); Belén Bartolomé,
El conde de Castrillo y sus intereses artisticos, in:
Boletin del Museo del Prado, 15, 1994, S. 15-28,
und Ubera de los Cobos (wie Anm. 27), S. 96-97.
Victor L Stoichita, Imago Regis. Kunsttheorie und
konigliches Portrit in den Meninas von Velizquez,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 49, 1986,
S. 165-189, hier S. 181; vgl. auch Von Barghahn (wie
Anm. 21), S. 243-244.

Steven N. Orso, Velizquez, ,Los Borrachos’, and
Painting at the Court of Philip IV, Cambridge 1994,
S.142-145; zur kunsttheoretischen Begriindung
der unterschiedlichen stilistischen Vorlieben von
Carducho und Velizquez (wie sie indirekt sein
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Schwiegervater Pacheco formuliert) siehe auch
Chiara Gauna, Giudizi e polemiche intorno a Ca-
ravaggio e Tiziano nei trattati d’arte spagnoli del
XVII secolo: Carducho, Pacheco e la tradizione ar-
tistica italiana, in: Ricerche di storia dell’arte, 64,
1998, S. 57-78.

Florenz, Archivio di Stato, Mediceo del Principato,
filza 4960, c. 875v — 876v (28. April 1635). Die hier
am Original kontrollierte Version wurde im Ver-
gleich zu Justi 1903 (wie Anm. 6), S. 296-297, um
die ersten Sitze vervollstindigt, zudem Justis klei-
nere Abweichungen in der Schreibweise korrigiert.
Tormo y Monzé (wie Anm. 6), S. 137.

Allgemein als militirische Tugend gepriesen bei
Francisco Manuel de Melo, Politica Militar, Madrid
1637, aviso 43, und Bernardino de Rebolledo, Selva
militar y politica, Antwerpen 1661.~ Zu Manuel de
Melo auch Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 181-
182,

Fir die zeitgendssische Sicht der Ereignisse vgl.
Luis de Gamboa y Eraso, Verdad de lo sucedido
con ocasién de la venida de la armada inglesa sobre
Cidiz el 1° de noviembre de 1625 [...], Cadiz 1626,
hier vor allem fol. 6r-v; dazu Brown / Elliott (wie
Anm. 21), S. 171. Vgl. auch Juan E Rivarola y Pi-
neda, Descripcion historica, chronologica y genea-
logica, civil, politica y militar dela Republica de Ge-
nova, Madrid 1729.

Das Zitat nach José Guidol, Veldzquez, Barcelona
1973, S.18; zu Veldzquez’ Arbeitsweise zusam-
menfassend Gridley McKim-Smith, On Velaz-
quez’s Working Method, in: Art Bulletin, 61, 1979,
S. 589-603; dies., The problem of Velazquez’s dra-
wings, in: Master Drawings, 18, 1980, S. 3-24.
Jonathan Brown / Carmen Garrido, Veldzquez.
The Technique of Genius, New Haven / London
1998, S. 18; vgl. auch ausfithrlich Carmen Garrido
Pérez, Velizquez: técnica y evolucién, Madrid
1992, und dies., Velizquez: evoluzione e mezzi di
una tecnica geniale, in: Veldzquez, hg. von Felipe V.
Garin Liombart u. a., Mailand 2001, S. 120-131.
So noch Lépez-Rey (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 180-
183; zu den Vorzeichnungen: S. 184-187 (Kat.-Nr.
74-75).

McKim-Smith 1979 (wie Anm. 67).

Gridley McKim-Smith / Greta Andersen-Bergdoll
/ Richard Newman, Examining Velizquez, New
Haven / London 1988, vor allem S. 76-77.

Caturla 1960 (wie Anm. 21) und eine tabellarische
Zusammenstellung bei Brown / Elliott (wie Anm.
21), 8. 271.

Die bisherigen Deutungen dieses Gemildes bei
Brown/ Elliott (wie Anm. 21),S. 184-192; Stoichita
(wie Anm. 61), S.181-182; Von Barghahn (wie
Anm. 21), S. 234-249; John E Moffitt, An ,Emble-
matization® of Philip IV in the ,Salén de Reinos®,

239
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in: Pantheon, 48, 1990, S.70-75. Vermutungen,
warum gerade Maino mit diesem Bild beauftragt
wurde, bei Steven N. Orso, Why Maino? A note on
the ,Recovery of Bahia‘, in: Source, 10/2, 1991,
S. 26-31.

Gino de Solenni, Lope de Vega. El Brasil Restituido.
Together with a Study of Patriotism in his Theater,
New York 1929, S. 108-110 (Verse 2298-2358). —
Zum Erfolg und der Propaganda der Gegenseite sie-
he etwa: Warhafft Umbstind und griindlicher Be-
richt / Aus einem Originalschreiben hoher Poten-
taten extrahiret Darin referiert wird / wie es eigend-
lich mit Einnahme der vortrefflichen Region Bahia
im K&nigreich Brasilien gelegen /[...] zugangen sey,
Den Haag, 8. Sept. 1624; zur antispanischen Propa-
ganda insgesamt Johannes Arndt, Der spanisch-nie-
derlindische Krieg in der deutschsprachigen Publi-
zistik 1566-1648, in: Krieg und Kultur. Die Rezep-
tion von Krieg und Frieden in der Niederlindischen
Republik und im Deutschen Reiche 1568-1648, hg.
von Horst Lademacher und Simon Groenveld,
Miinster u. a. 1998, S. 401-418 und 557-565.

Zu den Personifikationen Brown / Elliott (wie
Anm. 21), S. 188-190; Von Barghahn (wie Anm.
21),Bd. 1,S. 237-238; allgemein die politisch-impe-
riale Bedeutung des Psychomachie-Schemas analy-
siert, vielleicht die Trennung zwischen Herr-
schafts- und Tugendallegorien ctwas zu sehr beto-
nend, Thomas DaCosta Kaufmann, Empire
Triumphant. Notes on an Imperial Allegory by
Adrian de Vries, in: Studies in the History of Art, 8,
1978, S. 63-75; dafl auch der miles christianus die
Laster niedertritt, zeigt etwa ein entsprechender
Stich von Hieronymus Wierix (Hamburger Kunst-
halle, Alvin 1234); dazu allgemein Andreas Wang,
Der ,miles christianus‘ im 16. und 17. Jahrhundert
und seine mittelalterliche Tradition, Bern / Frank-
furt am Main 1975. — Anndhernd zeitgenossische
Vergleiche fiir die Bildformel des Niedertretens der
Laster und der Hiresie auch in allegorischen
Portritstichen auf Ludwig XIII. von Pierre Daret
und auf Alessandro Farnese nach Entwurf Otto van
Veens sowie in Claude Vignos 1634 datierter Alle-
gorie auf Kardinal Richelieu, die diesen als Herku-
les iiber der Hydra, iiber Hiresie, Krieg und Ver-
leumdung zeigt; dazu Bardon (wie Anm. 56), S. 56
und T1. XXIX; Los Austrias (wie Anm. 16), S. 174-
175 [Nr. 155], und Denis Lavalle in: 1648, Krieg und
Frieden (wie Anm. 21), Bd. 1, S. 384.

Vgl. zur Rechtfertigung der guerra justa etwa Mar-
co Antonio de Camos, Microcosmia, y Govierno
Universal del Hombre Christiano, Barcelona 1592,
S. 78-100 (1, 8): ,De como se deve el Rey governar
en tiempo y occasion de guerra, y de las causas que
ha de aver para ser la guerra justa‘; Pedro de Con-
treras, Arte real para el buen govierno de los Reyes,

77

Principes, y de sus vassallos, Toldeo 1623, fol. 108v-
111r: militarische Stirke und Kriegsfithrung dient
allein der Friedenssicherung. — Zur Tradition der
Vorstellung vom bellum iustum, insbesondere auch
in Spanien, und der intensiven Diskussion zu Be-
ginndes 17. Jahrhunderts (mit der dlteren Literatur)
Norbert Bayrle-Sick, Gerechtigkeit als Grundlage
des Friedens. Analyse zentraler politisch-morali-
scher Ideen in Antonio de Guevaras Fiirstenspie-
gel, in: Politische Tugendlehre und Regierungs-
kunst. Studien zum Firstenspiegel der Frithen
Neuzeit, hg. von Hans-Otto Miihleisen und Theo
Stammen, Tiibingen 1990, S. 9-69, und Dieter Jans-
sen, Bellum iustum und Vélkerrecht im Werk des
Hugo Grotius, in: Krieg und Kultur (wie Anm. 74),
S. 129-154 und 535-540.

Vergil, Aeneis, VI, 853; vgl. Pedro de Rivadencira,
Tratado de la Religion y Virtudes que debe tener el
Principe Cristiano para gobernar y conservar sus
etados, in: ders., Obras escogidas (Biblioteca de
Autores Espafioles, 60), Madrid 1868, S. 449-587,
hier S. 452: ¢ Quien administrara justicia, conser-
vara la paz, resistird al enimigo, humillard 4 los
soberbios, levantari 4 los humildes [...]?“ — S. 546:
»Esto es lo que toca 4 la justicia, la cual debe ser
acompafiada con misericordia; porque entre las
otras virtudes que deben tener los principes, es muy
importante y muy agradable la virtud de la clemen-
cia, que como escribe Seneca, es el mayor ornamen-
to de los gobernadores®. Zu Rivadeneira siche Ro-
nald W. Truman, Spanish Treatises on Government,
Society and Religion in the Time of Philip II. The
,De Regime Principum‘ and Related Traditions,
Leiden u. a. 1999, S. 277-314. — Als Motto auf den
Herrscher bezogen etwa von Juan de Horzoco y
Covarruvias Arcediano, Emblemas Morales, Sego-
via 1589, fol. 140r-141v (11, 16), und Juan de Solo-
rzano Pereira, Emblematum centum regio-politica,
Madrid 1653, Emblem 93 (zitiert nach Jesus M.
Gonzalez de Zarate, Emblemas regio-politicos de
Juan de Solorzano, Madrid 1987, S. 205- 207; der
Kommentar nennt noch weitere spanische Belege
tiir den zugrundeliegenden Gedanken der Clemen-
tza Principis). — Der wohl 1625 entstandene Stich
des Jean de Courbes mit einem Reiterportrit Phil-
ipps zitiert mit der Wendung , Imperium sine fine”
explizit Vergil, Aeneis, I, 279; vgl. Brown / Elliott
(wie Anm. 21), S. 29-30; Vergil, Aeneis, VI, 620,
wurde auf Philipp III. und Karl V. bezogen; siehe
Ewald M. Vetter, Der Einzug Philipps I11. in Lissa-
bon 1619, in: Gesammelte Aufsitze zur Kulturge-
schichte Spaniens, 19, 1962, S. 187-262, hier S. 201,
und Kaiser Karl V. (wie Anm. 53), S. 271-272 (Me-
daille Leonis). — Zu Aeneas als Vorfahre der Habs-
burger zusammenfassend Marie Tanner, The Last
Descendant of Aeneas. The Hapsburgs and the
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Mystic Image of the Emperor, New Haven / Lon-
don 1993, passim.

Joachim Poeschke, Die Skulptur der Renaissancein
Italien, Bd. 2: Michelangelo und seine Zeit, Miin-
chen 1992, S. 226-227; Los Leoni (1509-1609). Es-
cultores del Renacimiento italiano al servicio de la
corte de Espafia, Madrid 1994, S. 102-109; Mecht-
hild Neumann, Pompeo Leoni: um 1530-1608. Ein
italienischer Bildhauer am Hofe Philipps IL von
Spanien, Diss., Bonn 1997; Un principe del Rena-
cimiento. Felipe Il: un monarca y su epoca, hg. von
Fernando Checa Cremades, Ausstellungskatalog,
Madrid 1998, S. 385-387.

Eine Deutung als ,verkleidete Caritas® vermuten
bereits Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 188, und
Alfonso E. Perez Sanchez, Fray Juan Bautista Mai-
no, pintor domenicano, in: Arte cristiana, 82, 1994,
S. 433-442; cine ihnliche Mutter-Kind-Gruppe fin-
det sich etwa auch bei Rubens’ ,Einzug Heinrichs
IV. in Paris‘; eine kurze Deutung und Liste von Ca-
ritas-Darstellungen bei H. R. Rookmaaker, ,Chari-
ty* in Seventeenth Century Art, in: Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek, 23, 1972, S. 61-66. — Zur
herausragenden Stellung der Caritas innerhalb der
Tugenden siche neben Paulus (Korinther 13,13) als
spanischen Beleg: Christoval Perez de Herrera,
Proverbios Morales y conseios christianos, Madrid
1618, fol. 110v: ,Es la caridad la mas excelente vir-
tud de todas las Teologales y Cardinales [...].“ —
Moglicherweise wird durch die Szene auch die
Herrschaft der Niederlinder negativ charakteri-
siert; vgl. entsprechend Gonzalo de Cépedes y Me-
neses, Francia Enganada, Francia Respondida,
[Madrid] 1635, S. 106: ,Reyno infeliz, donde las
obras de Caridad, y de Virtud, son castigados como
vicios.” — Fiir mogliche Beziige von Caritas zur Mi-
nerva auf dem Teppich als einer weiteren Tugend-
eigenschaft Philipps siehe Lubomir Konecny, Hans
von Aachen and Lucian: an Essay in Rudolfine Ico-
nography, in: Leids Kunsthistorisch Jaarboek, 1,
1982, S. 237-258, vor allem S. 247-248.

Im Gegensatz dazu beschreibt Rubens fiir sein Ge-
milde ,Die Schrecken des Krieges® (Florenz, Pitti),
daB eben diese miitterlichen Eigenschaften im
Krieg nicht zu finden seien; dazu Reinhold Baum-
stark, Ikonographische Studien zu Rubens’ Kriegs-
und Friedensallegorien, in: Aachener Kunstblitter,
45, 1974, S. 125-234, vor allem S. 189-200.

Lope de Vega (wie Anm. 74), S. 112 (Zeilen 2371-
2379).

Virgilio Malvezzi, Il Ritratto del Privato Politico
Christiano Estratto dall’originale d’alcune attioni
del Conte Duca di S. Lucar, e scritto alla Cattolica
Maesta di Filippo 1111 il Grande, Bologna 1635,
S. 2-3: ,,Se fra chiarissimi Autori vi fui chi stimd di
gran lode degno un Principe, perche haveva un Mi-
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nistro degno di gran lode, quanto maggiore si dovra
4'V. Maest3, che hi un gran Ministro, che ’h eletto,
che I’ha fatto. Quall’attione gloriosa raccontero io,
nella quale questo gran Privato non riconosca V.
Maest per Facitore, 6 perche vi & concorsa co’ suoi
aiuti, d perche le hi influito colla sua gratia, & perche
colla sua sapienza, e grandezza, ’hi dettata, anima-
ta. In questo soggetto effigierd io la vostra imagine
(0 Grande) non la vera, la pitt simile. Anche Iddio-
non isdegna di vedersi sotto il sembiante d’un’huo-
mo effigiato, adorato, non perche questi sia la sua
immagine, ma perche quegli I’ha fatro 3 sua imma-
gine.” — Zu Malvezzi siche José L. Colomer, ,,Es-
plicar los grandes hechos de Vuestra Magestad“:
Virgilio Malvezzi historien de Philippe IV, in: Re-
pubblica e virtd. Pensiero politico e monarchia cat-
tolica fra X VI e XVII secolo, hg. von Chiara Con-
tinisio und Cesare Mozzarelli, Rom 1995, S. 45-75;
dessen (spitere) Verbindung zu Veldzquez jetzt gut
belegt durch Jose L. Colomer, Four Letters from
Velizquez to Virgilio Malvezzi, in: The Burlington
Magazine, 135, 1993, S. 67-72.

Moffitt (wie Anm. 16).

Elisabeth von Hagenow, Das allegorisch kommen-
tierte Herrscherbild. Herrscherpropaganda in den
Konfessionskriegen des 16. und 17. Jahrhunderts,
in: 1648. Krieg und Frieden (wie Anm. 21), Bd. 3,
S.61-68, und dies., Bildniskommentare. Allego-
risch gerahmte Herrscherbildnisse in der Graphik
des Barock, Hildesheim 1999. Vgl. Von Barghahn
(wie Anm. 21), Bd. 1, S. 235. — Es sei auch daran er-
innert, dafl in Vegas Biihnenstiick zum Abschluf§
Fadrique de Toledo von Personifikationen Brasili-
ensund der Religion mit Lorbeer bekrént wird; sie-
he Lope de Vega (wie Anm. 74), S. 113.

Dazu Marloes Huiskamp, in: 1648. Krieg und Frie-
den (wie Anm. 21), Bd. 1, S. 29-30.

Gabriel Rollenhagen, Sinn-Bilder. Ein Tugendspie-
gel, hg. von Carsten-Peter Warncke, Dortmund
1983, S. 146-147 (Nr. 68); entsprechend George
Winther, A Collection of Emblems, London 1635,
S. 80; in den spanischen Emblembiichern des Juan
de Solorzano Pereira (1653) und Andrés Mendo
(1662) wird unter dem Lemma ,Armis et litteris*
der kriegerische und friedlich-kunstliebende As-
pekt des guten Fiirsten allein in Minerva zusam-
mengezogen, indem sie in ihrer rechten Hand Waf-
fen, in der linken einen Olzweig hilt; vgl. den
Kommentar von Gonzalez de Zarate zu Solorzano
Pereira (wie Anm. 77), S. 79-80; bei M. Claudius
Paradinus / Gabriel Symeon, Symbola heroica...],
Antwerpen 1583, S. 284, erscheint derselbe Gedan-
ke unter der Uberschrift ,Ex utroque Caesar": Juli-
us Caesar auf der Weltkugel mit Schwert und Buch
in der Hand; dazu mit weiteren spanischen Beispie-
len Robert J. Clements, Picta Poesis. Literary and
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Humanistic Theory in Renaissance Emblem
Books, Rom 1960, S. 135-149. - Zur Vorgeschichte
des Topos Claudia Brink, Arte et Marte. Kriegs-
kunst und Kunstliebe im Herrscherbild des 15. und
16. Jahrhunderts in Italien, Miinchen / Berlin 2000,
und speziell fiir Spanien: Peter Russell, Arms Ver-
sus Letters: Towards a Definition of Spanish Fif-
teenth-Century Humanism, in: Aspects of the Re-
naissance, hg. von Archibald R. Lewis, Austin /
London 1967, S. 47-58; Emilia Velasco, Fortitudo
et sapientia: Marte y Minerva en las Coplas y Loo-
res de Fernan Perez de Guzman, in: Actas del I1I
Congreso de la Asociacion Hispanica de Literatura
Medieva, hg. von Maria I. Toro Pascua, Salamanca
1994, S. 1127-1140.

Juan Pérez de Moya, Philosofia secreta de la genti-
lidad, hg. von Carlos Claveria, Madrid 1995, S. 403-
404 (ILL 8, 8).

Bernabe Moreno de Vargas, Discursos de la Noble-
za de Espaiia al Rey Don Philippe IIIL, Madrid
1666, Titelblatt und Prolog: dort eine Unterschei-
dung in Pallas als Géttin des Wissens und Minerva
als die des Krieges; zur Rolle von fortitudo und pru-
dentia als Eigenschaften des idealen Herrschers
beim Einzug Philipps IIL in Lissabon 1619 siche
Vetter (wie Anm. 77), S. 216; mit erginzender Lite-
ratur zu diesem Einzug: Los Austrias (wie Anm.
16), S. 220-224, und Fernando Bouza, Imagen y
propaganda. Capitulos de historia cultural del rein-
ado de Felipe 1, Madrid 1998, S. 89-94.

Edgar Wind, Studies in Allegorical Portraiturel, in:
Journal of the Warburg Institute, 1,1937/38, S. 138-
162. — Zur Tkonographie der Virtus Belli vgl.: Los
Austrias (wie Anm. 16), S. 214-215 und 285; zur
Minerva pacifera Baumstark (wie Anm. 80), S. 162-
172, und insgesamt zur ,politischen und kiinstle-
rischen Ikonographie‘ der Géttin Ruprecht Pfeiff,
Minerva in der Sphére des Herrscherbildes von der
Antike bis zur Franzésischen Revolution, Miinster
1990; Hansoon Lee, Kunsttheorie in der Kunst.
Studien zur Ikonographie von Minerva, Merkur
und Apollo im 16. Jahrhundert, Frankfurt am Main
. a. 1996. — Dafl Minerva als Géttin der artes auch
par excellence die Tugend verkdrpert, zeigt der Ein-
trag (von 1611) zu arte und die phantasievolle Ab-
leitung vom griechischen arete bei Sebastidn de Co-
varrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o
espafiola, hg. von Felipe C. R. Maldonado und Ma-
nuel Camarero, Madrid 1994, S. 125: ,Es nombre
muy general de las artes liberales y las mecdnicas.
Dijose del nombre griego areth, hs, virtus, id est,
recta ratio, probitas, integritas.”

Thomas DaCosta Kaufmann, The Eloquent Artist:
Towards an Understanding of the Stylistics of
Painting at the Court of Rudolf II, in: Leids Kunst-
historisch Jaarboek, 2, 1982, S. 119-148. Vgl. auch
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eine Alexander Wiskemann zugeschriebene Zeich-
nung mit Minerva, welche die Malerei beschiitzt;
dazu: Zeichnung in Deutschland —Deutsche Zeich-
ner 1540-1640, hg. von Heinrich Geissler, Ausstel-
lungskatalog, Stuttgart 1980, Bd. 2, S. 75.

Zu den eroberten Reichen als Zeichen der Gerech-
tigkeit Philipps und Olivares’ vgl. Malvezzi (wie
Anm. 82),S. 94: ,Si dee cosi per giustitia la carica di
maggior honore 2 colui, che & di maggior valore,
come di giustitia si dee la maggior pena a chi com-
mette maggior delitto, e certo, se si trovassero bi-
lancie, che pesassero i meriti, come se ne trovano,
che pesano i delitti, io mi maravigliarei, che la gius-
titia si dipingesse solamente colla spada nella mano
destra, e non anche con Cittd, con Regni, e con
Monarchie quasi che ella pesi, non affine di pre-
miare i meriti, affine di gastigare i delitti. Oh se tutti
Regni havessero un Privato come questo[...].“ ~Im
16. und 17. Jahrhundert findet sich hiufig die ver-
wandte Bildformel von Justitia mit Schwert und
Pax, die den Herrscher kronen; dazu Wolfgang
Schild, Das Portrit des gerechten Herrschers, in:
Bildnis und Image. Das Portrait zwischen Intenti-
on und Rezeption, hg. von Andreas Késtler und
Ernst Seidl, K6ln u. a. 1998, S. 64-84.

Eine Taube mit Olivenzweig im Schnabel als Sinn-
bild fiir Olivares schmiickt etwa das Titelblatt zu
Malvezzi (wie Anm. 82), dazu S. 80 die Erldute-
rung: »Se & prudente 2 guisa di Colomba, porta il
ramo dell’olivo non procura la guerra.“ - Die Deu-
tung des lorbeerumwundenen Schwertes als Pax
armata, allerdings im negativen Sinne, dafl der triz-
gerische Friede zur Riistung verwandt wiirde, bei
Barthélemy Aneau, Picta poesis: ut pictura poesis
erit, Lyon 1552 (zitiert nach der Ausgabe Antwer-
pen 1564, S. 47); dazu Arthur Henkel / Albrecht
Schone, Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst
des XVI. und XVIL Jahrhunderts, Stuttgart 1967,
Sp. 1560 und 1737; vgl. dort auch die Deutungen
von Schwert und Lorbeer, Sp. 1499-1501.

Vetter (wie Anm. 77), S. 238.

Autosemblanza de Felipe IV, in: Cartas de Sor
Mariade Agreda y de Felipe IV, hg. von Carlos Seco
Serrano (Biblioteca de Autores Espafioles, 109),
Madrid 1958, S. 231-236, hier S. 236 mit Druckfeh-
ler ,almas® statt ,armas‘; dazu auch Brown / Elliott
(wie Anm. 21), S. 41-42.

Aneau (wie Anm. 92), S. 121-122: [...] Tuppiter in
coelo, terrarum Caesar in orbe, / Inter hic humanos
imperat: ille Deos. / Nec mirum. Mars fortis enim,
sapiensque Minerva / Dant manibus praesens tali-
bus auxilium. / Parva foris sunt arma, domi nisi
consilium sit./ Magnanimus, prudens, Caesar utro-
que viget./ Ut nunquam (hic velut Herculeis firma-
ta columnis) / Gloria Caesaris corruat imperij
[...].“ Dazu Pfeiff (wie Anm. 89), S. 67-68.
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Garcia de Salzedo Coronel, El retrato del excmo. sr.
D. Gaspar de Guzman, Conde de Olivares [...]:
»L...] Héroe feliz, cuyo real semblante / Diestro
animari en mérmoles Lisipo, / En lino en tabla
Apeles vigilante / Mejor que al hijo Magno de Fili-
po.[...}/ Nuevo espiritu influya al regio Marte / Tu
sabia mano, Apeles Prometeo, / Y agradezida a su
destreza el arte / Gloriosa viua en tan feliz empleo:
/[...]/ Que minentras el Planeta més hermoso / I1-
uminar la suprema Esfera [...].“ Das umfangreiche
Gedicht ist auszugsweise publiziert in: Varia Velaz-
quefia(wie Anm. 11),Bd. 2,S. 16-19.- Vgl.auch die
Bezeichnung von Olivares als ,Espafiol Marte* 1637
bei Caro de Mallen (wie Anm. 33), S. 12, und den
Verweis auf Mars und Herkules in Anhang B.3.
Vgl. zur Geburt: Relacién de lo que ha sucedido in
la cuidad de Valladolid [en el] Felicisimo Nacimien-
to del Principe Don Felipe, Valladolid 1605 (Re-
print Valladolid 1916), S. 106: ,,Come Apolo [...]
tomando [...] forma humana [...] viva, pues [...] el
Principe espafiol, y todo el orbe siibdito de reciba,
que el sol, sin que haya dios que lo estrobe come per
ministerio, siempre algun reigno de su imperio.”
Daf Philipp im Buen Retiro als ,Sonnengott’ agier-
te, verdeutlicht neben fast allen Gedichten in Co-
varrubias (wie Anm. 33) etwa auch Caro de Mallen
(wie Anm. 33), S. 19-20, 22, 28. — Zur Panegyrik
und Emblematik insgesamt Brown / Elliott (wie
Anm. 21), S. 40-41, und als besonders treffenden
Spezialfall, der Sol und Herkules vereint, Frederick
A.de Armas, Un nuevo Hercules y un nuevo sol: La
presencia de Felipe IV en ,La estrella de Sevilla’, in:
Lecturas y relecturas de textos espaiioles, latino-
americanos y US latinos, hg. von Juan Villegas, Ir-
vine 1994, Bd. 5,S. 118-126.—Zur Funeralsymbolik
Steven N. Orso, Art and Death at the Spanish
Habsburg Court, Columbia 1989. — Zu den solaren
und apollinischen Sinnbildern der Vorganger Phil-
ipps IV. etwa Francisco Gémez de la Reguera, Em-
presas de los Reyes de Castilla y de Ledn, hg. von
César Herandez Alonso, Valladolid 1990, S. 161-
166 und 199-206; René Grazini, Philipp IT's Impre-
sa and Spenser’s Souldan, in: Journal of the War-
burg and Courtauld Institutes, 27,1964, S. 322-324;
Tanner (wie Anm. 77), S. 223-248.

Lope de Vega (wie Anm. 74), S. 70; darauf weisen
auch Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 188, hin;
Covarrubias (wie Anm. 33), fol. A2r, A2v, Anhang
B.2, insbesondere auch das Gedicht des losep de
Valdiuieso auf den Salén, fol. Ar-v: ,[...] casa lu-
ciente / Del Sol, que hermoso corond su frente / De
rayos de Laurel, a quien la fama / Sol de dos
mundos, y Rey solo aclama: / Salon florido [...J.“
Soder mit dem Buen Retiro bestens vertraute Dich-
ter und Gesandte (ab 1635) des Herzogs von Mo-
dena, Fulvio Testi, in: ders., Delle poesie liriche par-
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te seconda, Venedig 1652, S.5-9: ,Alla Sacratiss.
Maesta del Cattolico Re’ Filippo Quarto'; zur Per-
son siche Brown / Elliott {(wie Anm. 21), S. 88-89.
Bardon (wie Anm. 56), S. 56 und 144-147, Tf. VI,
VIIIB, IXA, XXIA, XXIX etc.

Vgl. zusammenfassend J. A. Fernindez-Santa-
maria, Reason of State and Statecraftin Spanish Po-
litical Thought 1595-1640, Lanham 1983, etwa
S. xix und 73-74; erginzend Karl-Heinz Mulagk,
Phinomene des politischen Menschen im 17. Jahr-
hundert, Berlin 1973.

Tustus Lipsius, Politicorum sive Civilis Doctrinae
Libri Sex, Antwerpen 1610, etwa 21, 45, 47, 50-53,
60-61, 77-79, 143-146. — Contreras (wie Anm. 76),
fol. 59r-v: ,,El hazer justicia, es la virtud mas heroy-
ca que puede tener un Principe, y la que conserva
mas su cetro, y magestad, porque es una virtud ce-
lestial, y divina, assentada por Dios en los animos de
los hombres®; und fol. 94v: ,En dos columnas se
funa todo el govierno politico, fu una de prudencia,
la otrade vigilancia, La prudencia en el Rey que go-
vierna es como [...] el Sol en el cielo, que alumbraa
todos.“ — Francisco de Quevedo y Villegas, Politica
de Dios y gobierno de Cristo, hg. von Eduardo
Ovejero y Maury, Madrid 1986, S. XXI-XXII
(Prolog): , Tiene Vuestra Magestad, de Dios, tantos
y tan grandes reinos, que sélo de suboca y acciones,
y de los que le imitaron, puede tomar modo de go-
bernar con acierto y prudencia. [...] La vida, la mu-
erte, el gobierno, la severidad, la clemencia, la justi-
cia, la atencién de Cristo Nuestro Sefior le referien
a Vuestra Majestad acciones tales, que imitar mas y
dejar otras, non serd eleccidn, sino incapacidad y
delito.“ ~ Eine ausfiihrliche Auflistung der Fiir-
stentugenden prudentia, religio, iustitia, clementia,
liberalitas, fortitudo etc. bei Rivadeneira (wie Anm.
77), S. 526-527, 546-548, und loannes a Jesu Maria,
Instructio Principum Ethice, oeconomice, ac poli-
tice, Mainz 1612, S. 47-57.

Dazu (allerdings ohne weiteren Hinweis auf die
hier entwickelten metaphorischen Zusammenhén-
ge seit Platon): Wolfgang Brassat, Tapisserien und
Politik. Funktionen, Kontexte und Rezeption eines
reprisentativen Mediums, Berlin 1992, zu Maino
S. 73-75.

Solorzano Pereira (wie Anm. 77), S. 113-116; der
Kommentar nennt noch andere Beispiele; allge-
mein zu Mendo siehe auch Hans-Otto Miihleisen,
Weisheit — Tugend — Macht. Die Spannung von tra-
ditioneller Herrschaftsordnung und humanisti-
scher Neubegriindung der Politik im Spanien des
17. Jahrhunderts. Nachgezeichnet am Beispiel von
Andres Mendos Fiirstenspiegel ,Principe Perfecto’,
in: Politische Tugendlehre (wie Anm. 76), S. 141-
196. - Platon, Politicus, 279bff.; zur zentralen Stel-
lung dieser Metapher im antiken Denken siche
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John Scheid / Jesper Svenbro, The Craft of Zeus.
Myths of Weaving and Fabric, Cambridge (Mass.)/
London 1996, vor allem S. 21-34.

Dazu vor allem Stoichita (wie Anm. 61); erganzend
Fernando Checa Cremades, Monarchic Liturgies
and the ,Hidden King": The Function and Meaning
of Spanish Royal Portraiture in the Sixteenth and
Seventeenth Centuries, in: Iconography, Propagan-
da, and Legitimation, hg. von Allan Ellenius, Ox-
ford 1998, S. 89-104; David Davies, Anatomie der
spanischen Habsburgerportraits, in: 1648. Krieg
und Frieden (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 69-79; Miguel
F. Faus, Imdgenes de poder y evocaciones de la me-
moria. Usos y funciones del retrato en la corte de
Felipe II, in: Felipe II (wie Anm. 78), S. 203-227;
Friedrich Polleroff, ,Des abwesenden Prinzen Por-
trit’, Zeremonielldarstellung im Bildnis und Bild-
nisgebrauch im Zeremoniell, in: Zeremoniell als
hofische Asthetik in Spitmittelalter und Frither
Neuzeit, hg. von J6rg J. Berns und Thomas Rahn,
Tibingen 1995, S. 382-409.

Francois Bertaut, Journal du voyage d’Espagne
(1659), hg. von E Cassan, in: Revue Hispanique, 47,
1919, S. 1-317, hier S.29; dazu auch Orso (wie
Anm. 1), S. 38-39.

Justi 1888 (wie Anm. 6), Bd. 1, S. 346-350.

Siehe Anhang B.2,4 und 5.

Varia Velazqueiia (wie Anm. 11), Bd. 2, S. 236.
Dazu Regine Jorzick, Herrschaftssymbolik und
Staat. Die Vermittlung koniglicher Herrschaft im
Spanien der frithen Neuzeit (1556-1598), Wien /
Miinchen 1998, vor allem S. 189-235.

Die Ikonographie und Bildtradition wird am sorg-
faltigsten diskutiert bei Rosa Lopéz Torrijos, La
mitologfa en la pintura espaiiola del Siglo de Oro,
Madrid 1985, S. 115-185, zum Buen Retiro S. 137-
146; zur Bedeutung von Herkulesszenen in spani-
schen Emblembiichern siehe auch den Kommentar
von Rodrigo Ferndndez-Carvajal, in: Saavedra Fa-
jardo 1985 (wie Anm. 138), S. LXII-LXV; ferner:
Enciclopedia de emblemas espafioles ilustrados, hg.
von Peter M. Daly und Sagrario Lopez Poza, Ma-
drid 1999.

Analysen bei Martin S. Soria, The Paintings of Zur-
baran, London 1953, S. 14 und 155-156; Steinberg
(wie Anm. 6),S. 291; Brown/ Elliott (wie Anm. 21),
S. 156-161; Leonardos ,Hieronymus® als Vorbild
fiir den ,Flammentod des Herkules’ vermutet Brian
Sewell, Zurbardn and Leonardo, in: The Burlington
Magazine, 99, 1957, S. 348; Zurbarin, hg. von Al-
fonso Sanchez Pérez, Ausstellungskatalog, Madrid
1988, S. 227-245, und: Velizquez, Rubens, Lorrain
(wie Anm. 4), S. 200-207.~Zu der zehn Blitter um-
fassenden Stichfolge des Cornelis Cort nach Vorla-
gen des Floris, die durch Doppeldarstellungen ins-
gesamt zwolf Taten zeigt, siehe Carl van der Velde,
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The Labours of Hercules. A Lost Series of
Paintings by Frans Floris, in: The Burlington Ma-
gazine, 107, 1965, S. 114-123.

Caturla 1960 (wie Anm. 21), S. 341: ,por doze qua-
dros g. ha de Pintar de los travajos de ercule para el
Salén de buen retiro“. Schon am 13. November
1634 erhilt Zurbarin die Schluffzahlung fiir nun-
mehr nur zehn Gemilde (ebd. S. 343).

Enrique de Villena, Los doze trabajos de Hércules,
hg. von Margherita Morreale, Madrid 1958, S. 16:
»Por diversas mafieras la orden de aquestos trabajos
han los actores variado, algunos poniendolos seg-
unt orden natural e de tienpo, otros segunt orden
artificial e de dignidat.”

Paulina Junquera, Los Trabajos de Hércules. Una
serie inédita de tapices del Patrimonio Nacional, in:
Reales Sitios, 11, 1974, S. 18-24; Catalogo de Ta-
pices (wie Anm. 53),Bd. 1,S. 155-162.— Auch meh-
rere Ehrenbdgen anlifilich seiner Reise durch die
Niederlande zeigten diese Szenen; sieche Francisco
J. Pizarro Gémez, Arte y especticulo en los viajes
de Felipe I, Madrid 1999, S. 182 mit Index.

In diesem Sinne etwa Lopéz Torrijos (wie Anm.
111), S. 139.

Vgl. fiir diese kosmische Deutung etwa Seneca, De
beneficiis, 4, 7, 1; Macrobius, Saturnalia, I1I, 6; Cle-
mens von Alexandrien, Stromata, 5, 14, 103; insge-
samt der Eintrag ,Herakles® in: Reallexikon fiir An-
tike und Christentum, Bd. 14, Stuttgart 1988,
S. 559-583 (Abraham J. Malherbe). - Die wohl aus-
fihrlichste Deutung Philipps als spanischer Her-
kules in Testis Enkomion auf den spanischen Konig
(wie Anm. 99): ,,Gia purgata di Mostri havea la Ter-
ra/ Con invitto valor ’Eroe Tebano, / N& I'intrepi-
da mano / Pit ritrovata ove adoprarsi in guerra, /
Quando il gran Mauritano / Curvando il tergo af-
faticato in arco / Vide mancar sotto il Celeste incar-
co. / Tremar le briglie d’oro in mano al Sole / Men-
tre ’oblique vie timido corse, / E di cader’ in forse
/ Pit volte vacilld ’Eterna mole; / Generoso v’ac-
corse / Ercole allora, e con le spalle altere / Dal pre-
cipizio assicurd le Sfere [...].“ — Im folgenden wird
der Kampf gegen die Hydra als Verweis auf die
»Belgiche paludi® und ,liti d’Ollanda“, der Nemii~
sche Loweauf ,, Austria®, Geryon auf , Francia“ ge-
deutet.

Lépez-Rey (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 154-159 (Kat.-
Nr. 63-64) und S. 190-191 (Kat.-Nr. 77). Vgl. zur
Bedeutung von genealogischer Legitimierung all-
gemein Jorzick (wie Anm. 110), S. 99-136, und: Ge-
nealogie als Denkform in Mittelalter und Frither
Neuzeit, hg. von Kilian Heck und Bernhard Jahn,
Tiibingen 2000.

Zu Philipps Imprese siche Giulio Cesare Capaccio,
Delle Imprese, Neapel 1592, S.3-4. ~ Atlas und
Herkules waren etwa beim Einzug Philipps IL in
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Antwerpen 1549 und dem Philipps IIL in Lissabon
dargestellt. Vgl. Wouters Kuyper, The Triumphant
Entry of Renaissance Architecture into the Nether-
lands. The Joyeuse Entrée of Philip Prince of Spain
into Antwerp in 1549, Alphen aan den Rijn 1994;
Pizarro Gémez (wie Anm. 115), S. 108-109 und
Appendix 1, 13, 151 und 160, sowie Vetter (wie
Anm. 77), S. 231-232, 254 und 259.

Das Gedicht von Lopez de Zirate publiziert von
Larry L. Ligo, Two Seventeenth-Century Poems
Which Link Rubens’ Equestrian Portrait of Philip
IV to Titian’s Equestrian Portrait of Charles V, in:
Gazette des Beaux-Arts, 75, 1970, S. 345-348; die
entscheidende Passage lautet: ,Es de los cielos el
mayor cuydado, / Pagandole con esto el ser su At-
lante, / El ser su Alcides; pues reduce a Templo / El
Orbe con sus fuercas, con su exemplo.“ Vgl. dazu
auch Javier Portils, Pintura y pensamento en la Es-
pafa de Lope de Vega, Madrid 1999, S. 150-152. —
Zu Testis Gedicht siehe Anm. 117.

Velez de Guevara: ,, Esta es casa del Sol: Filipo Quar-
to / Planeta de Austria, Atlante de Castilla, / De su
Alcide Guzmain templo divino [...]%; in: Covarru-
bias (wie Anm. 33), fol. A2r; vgl. unten: Anhang B.3.
—Zu dem an Olivares 1630 verlichenen Titel als a/-
catde der koniglichen Wohnung von San Jerénimo
sieche Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 55.

Juan de Paredes, in: Covarrubias (wie Anm. 33), fol.
Ev; das Titelblatt zu ,El Fernando® in: Los Austrias
(wie Anm. 16),S. 264-265; vgl. auch Caro de Mallen
(wie Anm. 33), S. 15.

Eine Orientierung zu den umfangreichen Quellen
und Forschungen zur Herkules-Tkonographie ge-
ben neben Erwin Panofsky, Hercules am Scheide-
wege und andere antike Bildstoffe in der neueren
Kunst, Leipzig / Berlin 1930, ncuerdings Ralph
Kray / Stephan Oestermann, Herakles / Herkules,
Frankfurt am Main 1994 (2 Bde.) — Die beiden
wichtigsten spanischen Autoren sind Enrique de
Villena (wie Anm. 114), der den Sieg iiber die Zen-
tauren als erste Tat anfithrt (S. 16-18, vgl. auch die
Synopsis nach S. XXXIV), und Pérez de Moya (wie
Anm, 87), der nach dem Erwiirgen der beiden
Schlangen durch den Herkulesknaben mit der Hy-
drabeginnt (S. 445ff.). - Vgl. fiir Spanien den Uber-
blick bei Marianne Breidenthal, The Legend of
Hercules in Castilian Literature up to the Seven-
teenth Century, Diss., University of California,
Berkeley 1985, Ann Arbor 1986.

So wurde etwa die Vertreibung der Morisken durch
Philipp 1L mit dieser Tat des Herkules verglichen;
siche: Los Austrias (wie Anm. 16), S. 219-220.
Diese Deutung des Hercules Christianus entwik-
kelte etwa der Dominikanerprediger Hortensio Pa-
ravicino; siche Lopéz Torrijos (wie Anm. 111),
S. 143,
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Zu diesen weitverbreiteten Deutungen sei stellver-
tretend nur Pérez de Moya (wie Anm. 87), S. 464-
466 und 473-476, zitiert: ,,Otros entenderon por el
Cancerbero la tierra [...]. Otros entiendien por él la
muerte, [...]. Por las tres gargantas o cabezas que le
dan entendian las tres partes del mundo, Europa,
Asiay Africa [...]. Otros entienden por el Cancer-
bero todos los vicios que Hércules vencié y sojuz-
£6.“ —Eine Deutung als Gula, Luxuria und Avaritia
bei Vetter (wie Anm. 77), S. 220.

Das scheint in etwa die Botschaft einer 1636 im
Buen Retiro aufgefithrten Komodie Calderéns ge-
wesen zu sein; siche Von Barghahn (wie Anm. 21),
S. 81; vgl. bereits Andreas Alciatus, hg. von Peter
M. Daly, Toronto u. a. 1985, Bd. 2, Emblem 138.
So besiegt Philipp IL. als Defensor Fidei auf einem
Emblem das dreikdpfige Ungeheuer der Juden, Lu-
theraner und Moslems, das der beigefiigte Text al-
lerdings als Geryon bezeichnet, bei Lorenzo de San
Pedro, Didlogo llamado Philippino [...], congruen-
cia LXII; zitiert nach Bouza (wie Anm. 88),S. 78-79.
Testi (wie Anm. 117).

Vgl. zur Plazierung der Zuschauer bei Theaterauf-
fiihrungen in den #hnlichen Riumlichkeiten des
Madrider Alcazar J. E. Varey, Lauditoire du Saldn
Dorado de ’Alcizar de Madrid au XVIle sigcle, in:
Dramaturgie et société, hg. von Jean Jacquot, Paris
1968, S.77-91, und ders., The Audience and the
Play at Court Spectacles. The Role of the King, in:
Bulletin of Hispanic Studies, 61, 1984, S. 399-406.
Rivadeneira (wie Anm. 77), S. 452: ,enfrenar y ha-
cer 4 todas manos un caballo tan desbocado como el
vulgo®. — Contreras (wie Anm. 76), fol. 96r: ,El
reynar, sefior, es como domar un cavallo desbocado,
y feroz’ que sino se rige con prudencia, y arte, der-
ribara al que subiere en el.“ — Didaco Saavedra Fa-
xardo, Ein Abriss eines christlich-politischen Prin-
zens / In CI. Sinn-bildern und mercklichen symbo-
lischen Spruechen, Amsterdam 1655, S. 174 (20.
Emblem): ,,Ferner sol der Fiirst von jugendt auf /
also abgerichtet werden / daf§ er den gaul der herr-
schaft / weil er noch zartist lerne zeumen / und lei-
ten / dan so er ihn nur wirdt nach seinem gutdun-
cken erziehen wollen / so wirdt er sich sambt dem-
selbigen stiirzen. Aldar ist der zaum der vernunft
vonnéthen / der ziegel der Politischen weisheit/ die
rute der gerechtigkeit / und die sporrn eines hohen
und starcken gemiiths / néthig ist es / das der Fiirst
jederzeit in den stegbiiglen der weilheit fest stehe.”
— Zur Bedeutung des kdniglichen Reiterportrits
sieche Martin Warnke, Das Reiterbildnis des Baltha-
sar Carlos von Vélazquez, in: Amico Amici. Fest-
schrift fiir Werner Gross, hg. von Kurt Badt und
Martin Gosebruch, Miinchen 1968, S.217-227;
John E Moffitt, Veldzquez y el significado del re-
trato ecuestre barroco, in: Goya, 202, 1988, S. 207-
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215; Walter A. Liedtke, The Royal Horse and Rider.
Painting, Sculpture and Horsemanship 1500-1800,
New York 1989; Jeannine Baticle, El retrato ecue-
stre del rey Felipe IV, in: Velizquez (wie Anm. 6),
S.57-69; Miguel Morin Turina, ,Pues es mis que
Alexandro y tii su Apeles®. Notas sobre los retratos
ecuestres de Veldzquez, in: El Palacio del Buen Re-
tiro (wie Anm. 21), S. 63-87.

Vgl. etwa lustus Lipsius, Monita et Exempla Poli-
tica libri Duo, qui virtutes et vitia Principum spec-
tant, Antwerpen 1606, S. 57: ,[...] Etiam in sangui-
ne. Nam ab hac stirpe PHILIPPVS I rex, familia-
rium testimonio, Constantiae laude veteres
novosque [zuvor wurden Ferdinand und Isabella
sowie Karl V. genannt] aequavit extra aut supra af-
fectus; non gaudio, non dolori previus; neque ani-
mo solum, sed vultu aequabil & immoto.” - Allge-
mein zur moderatio passionum als Zeichen des gu-
ten Fiirsten loannes & Jesu Maria, Instructio
Principum Ethice, ceconomice, ac politice, Mainz
1612, S. 8-10. — Zur Bildtradition der Kopfhaltung
auch Martin Warnke, Erhobenen Hauptes, in: Die
Beredsamkeit des Leibes. Zur Kérperspache in der
Kunst, hg. von Ilsebill Barta Fliedl und Christoph
Geissmar, Salzburg / Wien 1992, S. 190-194.
Hermann Hugo, De Militia Equestri Antiqua et
Nova ad Regem Philippum IV. Libri Quingue,
Antwerpen 1630, Proem., fol. #3: ,[...] nos certe il-
lam MAIESTATIS TVAE sceptro vim inesse pro-
fitebimur, ut levi illius agitatione admonita Regna,
& numero multa & spatijs remotissima, plurimas
equorum, equitum peditumque myriadas profun-
dant; dum eos non formari, sed quasi evasci e terra
momento temporis, ac derepende ad vnicum mo-
tum sepri [sceptri] Tui prosilire intuemur.“ — Der
Auftrag an den Historiker Tomds Tamayo de Var-
gas, als offizieller Geschichtsschreiber Philipps IV.
die Wiedereroberung von Bahia zu schildern, die
der K&nig angeordnet, der Conde-Duque organi-
stert, und die Soldaten ausgefiihrt hatten (siche
Brown / Elliott [wie Anm. 211, S. 162), macht diese
.Befehlskette* ebenso deutlich wie die Uberschrift
von Hugo (wie Anm. 8): Obsidio Bredana Armis
Philippi IIL. Auspiciis Isabellae Ductu Ambr. Spi-
nolae perfecta.

Auf diese Stiche macht jiingst Stoichita (wie Anm.
6) aufmerksam; vgl. fiir weitere Beispiele: Krieg
und Frieden (wie Anm. 21), Bd. 1,S. 183-184 (Kat.-
Nr. 521), zu Christian von Schweden, um 1622; Bd.
2, S. 194, zu Gustav I Adolf von Schweden, um
1632.

Vgl. zur Darstellung Philipps II., gezeichnet von
Francesco Terzio, um 1572 gestochen von Gaspar
Ucello: Zeichnung in Deutschland (wie Anm. 90),
Bd. 1, S. 104-105, und Stefania Seccareccia, La serie
delle ,Austriacae gentis imagines® di Gaspare Osel-
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lo, in: Rassegna di studi e notizie, 22, 1998, S. 403-
420, und 23, 1999, S. 179-222; zu Philipp I1I. Vetter
(wie Anm. 77), S. 219-222 und Abb. 8.

Den Memorialwert der Anlage und Malereien be-
tonen mehrere Gedichte; siche Covarrubias (wie
Anm. 33), fol. A4v, B2v, C4r etc. und insbesondere
auch Manuel Gallegos; dazu Tormo y Monz6 (wie
Anm. 6), S. 156.

137 José Pellicer, in: Covarrubias (wie Anm. 33), fol.
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D2r: ,exemplo eloquente®; siche auch Lépez-Rey
(wie Anm. 1), Bd. 1, S. 236, und Brown / Elliott
(wie Anm. 21), S. 192,

Saavedra Faxardo (wie Anm. 131) S. 18-19; vgl. auch
S. 142 (Emblem 17); fiir den spanischen Originaltext
siehe den mit einer Einleitung von Rodrigo Ferndn-
dez-Carvajal versehenen Reprint der Erstausgabe
(1640), Madrid 1985; zu Autor und Buch (mitder il-
teren Literatur) Hans-Otto Miihleisen, Die Frie-
densproblematik in den politischen Emblemen Die-
go de Saavedra Fajardos, Miinchen 1982; Manuel Se-
gura Ortega, La filosofia juridica y politica en las
»Empresas® de Saavedra Fajardo, Madrid 1984;
Dietmar Peil, Emblematische Furstenspiegel im 17.
und 18. Jahrhundert: Saavedra — Le Moyne — Wil-
helm, in: Prithmittelalterliche -Studien, 20, 1986,
S.54-92. — Contreras (wie Anm. 76), in der Wid-
mung an Philipp IV.: ,,Buen exemplo tiene V. Mage-
stad en los sefiores Reyes sus progenitores, siguiendo
el valor del sefior Emperador Carlos quinto, la pru-
dencia del gran Monarca del mundo, Filipo segundo,
la piedad, y Christianidad de la Magestad del sefior
don Felipe terco [...] Haziendo lo que haze un Pin-
tor que retrata una imagen. Porque de otra suerte
(como dize Isocrates) topre cosa seria que non obre
un hijo (imitando a sus padres) lo que haze un pintor
retratando la pintura. Turpe est, cum pictores, pul-
cram animantium similitudinem expriment, liberos
virtutem parentum non imitari.“ Fol. 1351 ,El buen
exemplo de los Principes, para con sus vassallos, ha
de ser como el retrato sacado al vivo de una pintura
en la qual se imita a su original, lo qual deve hazer
mejor el Rey que otro ninguno [...].“ Vgl. auch die
antiken Beispiele: fol. 60r-v und 63v-64r. — Malvezzi
{wie Anm. 82), S. 108-109. — Fiir Uberlegungen zur
,Belchrungsfunktion® panegyrischer Bildprogram-
me siche auch Martin Warnke, Laudando Praecipe-
re. Der Medicizyklus des Peter Paul Rubens, Gro-
ningen 1993, vor allem S. 27-28. - Die unter Philipp
II. eingerichtete Portritgalerie des Pardo-Palastes
scheint den Gedanken der Belehrung durch Bilder
mit einer neuen Rolle der Hofportritisten verbun-
den zu haben, nahm sie doch abschliefend die
Selbstbildnisse von Tizian und Anthonis Mor in die
Gemaldereihe auf; siehe Joanna Woodall, ,His Ma-
jesty’s Most Majestic Room". The Division of Sou-
vereign Identity in Philipp II of Spain’s Lost Portrait
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Gallery at El Pardo, in: Nederlands Kunsthistorisch
Jaarboek, 46,1995, S. 53-103; erginzende Details bei
Rudolf (wie Anm. 54), S. 228-230.

So Juan de Palafox y Mendoza (1600-1659), in: Dis-
curso [...] y comparacién de Espafia con las otras
naciones; zitiert nach Marcelin Defourneaux, Spa-
nien im Goldenen Zeitalter, Stuttgart 1986, S. 32.
Zu beiden Argumenten ausfithrlich Brown / Elliott
(wie Anm. 21), S. 231-232 und 162-164.

Academia burlesca en Buen Retiro ala Magestad de
Philippo quarto el Grande (manoscritto Madrid,
1637), hg. von Antonio Perez Gomez, Valencia
1952; vgl. Caro de Mallen (wie Anm. 33), S. 26-29;
dazu Alfred Morel-Fatio, Académie burlesque
célébrée par les pottes de Madrid au Buen Retiro en
1637, in: ders., UEspagne au XVI® et au XVII®
siecle, Paris / Madrid 1878, S. 603-684, und Brown
/ Eliott (wie Anm. 21), S. 202.

Zusammenfassend Hans-Martin Kaulbach, Pax fo-
vet artes: Kunst als Thema in Allegorien auf den
Westfilischen Frieden, in: 1648: paix de Westphalie
(wie Anm. 6), S. 405-429. Zu dieser Tradition etwa
auch Karl Méseneder, Zeremoniell und monumen-
tale Poesie. Die ,Entrée solennelle’ Ludwigs XIV.
1660 in Paris, Berlin 1983, S. 91-100.

Zu Floris’ Gemilde sieche Kaulbach (wie Anm.
142), S. 409. Fiir entsprechende Darstellungen in
Deutschland vgl. die Zeichnungen von Michael
Herr (mit der Aufschrift ,in toto mundo / Lex. Ars.
Mars. / Conta Gubernat®) und Rudolf Meyer; in:
Zeichnung in Deutschland (wie Anm. 90), Bd. 1,
S. 220-221, und Bd. 2, S. 71, sowie Hanna Peter-
Raupp, Zum Thema ,Kunst und Kiinstler* in deut-
schen Zeichnungen von 1540-1640, in: ebd., Bd. 2,
S. 223-230.

Zu diesem auf Cicero, Tusculanae disputationes, 1,4,
basierenden Sprichwort in Spanien etwa Moreno de
Vargas (wie Anm. 88), fol. 2r-v, 84r-85v und 112r-v.
Lope de Vega (wie Anm. 74), S. 69-76

John E. Varey, Calderén, Cosme Lotti, Velizquez,
and the Madrid Festivities of 1636-1637, in: Renais-
sance Drama, hg. von Samuel Schoenbaum, Evan-
ston 1968, S. 253-282, vor allem S. 264-265.

So das 1634 aufgefiihrte anto sacramental des Cal-
derén dela Barca (siche Anm. 33); dazu Brown / El-
liott (wie Anm, 21), S. 230, und Manuel Gallegos;
siehe Tormo y Monzé (wie Anm. 6), S. 227.

Den Topos vom friedvollen Goldenen Zeitalter
und den Elysischen Gefilden rufen etwa Covarru-
bias (wie Anm. 33), fol. Er, und Manuel Gallegos
bei Tormo y Monzé (wie Anm. 6), S. 226, auf.
Rodrigo Sudrez: ,,La pintura non es el menor orna-
mento de la Reptiblica, sino que por el contrario
constituye uno de los principales, tanto para las
iglesias como para las casas particulares® (zitiert
nach Miguel Morén Turina / Javier Portiis Pérez, El
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arte de mirar. La pintura y su piblico enla Espafia de
Velizquez, Madrid 1997, S. 29 und 96). Vgl. auch
den posthum 1655 publizierten Entwurf einer Ide-
alstadt von Diego de Saavedra Fajardo, Repiiblicali-
teraria, hg. von José C. de Torres, Barcelona 1985,
wobei S.72-79 nur zwei lebenden (spanischen)
Kiinstlern ecine gewichtige Rolle zugesprochen
wird: Navarrete und Velizquez, der ein Portrit
Philipps IV. malt. — Zum Nationalstolz auf die Kiin-
ste Steven N. Orso, Rubens on Carducho? Notes on
a Problematic Source, in: Gazette des Beaux-Arts,
139, 1997, S. 1-8, und Sally Gross, A Second Look.
Nationalism in Art Treatises from the Spanish Gol-
den Age, in: Rutgers Art Review, 5, 1984, S. 8-27.
Virgilio Malvezzi, Introduttione al racconto de’
principali successi accaduti sotto il comando del po-
tentissimo Re Filippo Quarto, Rom 1651, proemio:
,S oblighi I'Historico alla verita, il Pittore al natura-
le e benche quella, e questa siano una cosa sola, non
& una sola la maniera di scriverla, & di dipingerla.
Grande Historico fu Salustio, Tito Livio, e Tacito;
gran Pittore Raffaele, Titiano, e’l Correggio, degnidi
maraviglia; nondimeno scrisero, e dipinsero con di-
versi modi, e linee. Nemmeno s’ha da credere ch’il
campo, che primasi riconobbe libero, si deva horali-
mitare alle precise regole di que’ segnalati Valent’
huomini. Guido da Bologna, e Michel Angiolo Ca-
ravaggio, quando la nostra ignoranza publicava gia
stracca la natura, uscirono alla luce del mondo con
un modo nell’eseguire nuovo avantaggiandosi 2
gl’ Antichi, 'uno con la forza del dipingere, I'altro
con la nobilth dell’aria; perche non pud ancora ma-
nifestarsi un Historico, che superi glaltri? Chi vo-
lontariamente sisoggetta all’imitazione & inimico del
suo secolo [...].“ —~ Malvezzi (wie Anm. 82), S. 106~
107: ,[...] se nella scoltura imitiamo gli Antichi,
gl'imitiamo 2 far ’huomo, il quale & sempre I'istesso,
ma non gia A far quest” huomo, che & sempre diverso,
e si come sarebbe ridicoloso uno scultore, che vo-
lendo ritrarre un vivente, lo ritraesse dalla Statua di
Alessandro, cosi forse anche sarebbe ridicoloso un
Politice, che volesse insegnare mantenersi alle mo-
derne Republiche co’ modi della Romana.” ~ Zum
Verhiltnis Veldzquez — Rubens siehe Simon A. Vo-
sters, Rubens y Espafia. Estudio artistico-literario
sobere la estética del Barroco, Madrid 1990, vor al-
lemS. 323-420; Werner Hofmann, Gleichung versus
Ereignis. Krieg und Frieden in den Kansten, in: Er-
fahrung und Deutung von Krieg und Frieden, hg.
von Klaus Garber u.a. (Der Frieden. Rekonstrukti-
on einer europiischen Vision, hg. von Klaus Garber
/ Jutta Held, Bd. 1), Miinchen 2001, S. 981-998.
Covarrubias (wie Anm. 33), fol. [A4r], [C3r],
[D3r], [D3v] und Anhang B.1; vgl. auch Manuel
Gallegos bei Tormo y Monzé (wie Anm. 6), S. 234-
235, — Die Parallelisierung von gbttlicher und
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koniglicher idea findet sich bereits in einem Ge-
dicht auf eine Zeichnung Philipps IV. von Juan de
Espinosa; in: Francisco Pacheco, El Arte de la pin-
tura, hg. von Bonaventura Bassegoda i Hugas, Ma-
drid 1990, S. 217-219.

Dazu Contreras (wie Anm. 76), fol. 96r-v und 170r-
v; Malvezzi (wie Anm. 82), S. 69-70.

Platon, Staat, 472; auf diese Passage verweist schon
Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsge-
schichte der ilteren Kunsttheorie, Leipzig / Berlin
1924, S. 7-8.

Zu den deus pictor / divinus pictor-Metaphern in
Spanien und ihren Abweichungen von der italieni-
schen Kunsttheorie siehe Ernst R. Curtius, Theo-
logische Kunsttheorie im spanischen Barock, in:
Romanische Forschungen, 2, 1939, S.145-184;
Helga Bauer, Der Index Pictorius Calderéns. Un-
tersuchungen zu seiner Malermetaphorik, Diss.,
Hamburg 1970, vor allem S. 46-53; Susann Wald-
mann, Der Kiinstler und sein Bildnis im Spanien
des 17. Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1995,
S. 37-58; Victor L Stoichita, Vision und Erfahrung
in der spanischen Malerei des Goldenen Zeitalters,
Miinchen 1998, 5. Kapitel, und Portis (wie Anm.
120), vor allem S. 23-24.

Contreras (wie Anm. 77), fol. 17v-18r.

Saavedra Faxardo (wie Anm. 131), Widmung und
S. 6 (zu Emblem I).

Saavedra Faxardo (wie Anm. 131), S. 10f (Emblem
1I); Alexander Luzén de Millares, Idea politica veri
Christiani, Briissel 1664, Symbol XII; vgl. den
Kommentar von Rodrigo Ferndndez-Carvajal, in:
Saavedra Fajardo (wie Anm. 33), S. LXIIH., und
Fernando Checa Cremades / José M. Moran Turina,
Las ideas artisticas de Diego de Saavedra Fajardo, in:
Goya, 161/162, 1981, S. 324-331. — Zu Carduchos
Kunsttheorie und den Titelbildern seines Traktates
siehe George Kubler, Vincente Carducho’s Allego-
ries of Painting, in: The Art Bulletin, 47, 1965,
S. 439-445; Karin Hellwig, Die spanische Kunstlite-
ratur im 17, Jahrhundert, Frankfurt am Main 1996,
und Werner Beutler, Vincente Carducho in El Pau-
lar, Salzburg 1997, S. 38-42.

Solorzano Pereira (wie Anm. 77), S. 116-117; zu
den Emblembiichern des Andrés Mendo (1662)
und Francisco de Zarraga (1684) siche: Enciclope-
dia de emblemas espafioles ilustrados (wie Anm.
111), Nr. 915-916; — Das Bild des Schmetterlings-
flisgel malenden Schopfergottes wird dagegen von
Saavedra Fajardo (wie Anm. 33) in den Erlduterun-
gen zu Emblem LX positiv auf die divina providen-
tia gedeutet, die selbst Kleinstes lenkt.

Vgl. dazu Lope de Vega, Las mil y una noches: ,,Un
edificio hermoso, / que nascié, como Adan, joven,
perfecto, / tan breve y suntuoso, / que fué sin di-
stincién obra y conceto, / en cuya idea, a fuerza de
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cuidado, / fué apenas dicho cuando fué formado®;
zitiert nach Von Barghahn (wie Anm.21),Bd. 1,5. 8
und Anm. 53; Fulvio Testi im Anhang C, Zeilen 46-
49; Manuel Gallegos bei Tormo y Monzé (wie
Anm. 6), S. 233-240; Covarrubias (wie Anm. 33),
fol. A2r, Cv, C2v (,En el cero de un Salon / La ma-
yor suma del mundo®), [D4r] und Er.

Covarrubias (wie Anm. 33), fol. [Dv}; vgl. Anhang B.6.

161 Jusepe Martinez, Discursos practicables del no-
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163
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bilisimo arte de la pintura, hg. von Julidn Gallego, Ma-
drid 1988, S. 192-193; vgl. auch Joaquin Pérez Villa-
nueva, Felipe IV escritor y coleccionista de arte. Ve-
lazquez colaborador y amigo, in: Julidn Gillego u. 2.,
Reflexiones sobre Veldzquez, Madrid 1992, S. 95-130.
Belege fiir Philipps kiinstlerische Titigkeit bei Por-
tis (wie Anm. 120), S. 64-67; zu dem bei Pacheco
abgedruckten Gedicht auf eine Zeichnung Johan-
nes’ d.'T. von Philipp IV. siehe Anm. 151; Belege fiir
die kiinstlerische Titigkeit anderer spanischer
Herrscher bei Moran Turina / Portis Pérez (wie
Anm. 149),S. 16-17, 46, 72 etc.; Philipp IL. verlangte
bereits mit 13 Jahren ein Buch mitleeren Seiten, um
darin zu zeichnen, spiter versuchte er sich auch an
Skulpturen; siehe Jonathan Brown, Philipp II. as
Art Collector and Patron, in: Spanish Cities of the
Golden Age, hg. von Richard L. Kargan, Berkeley
u. 2. 1989, S. 14-39. Vgl. fiir den Ghnlichen Fall der
Ausbildung Ludwigs XIII. Wolfgang Kemp,
... einen wahrhaft bildenden Zeichenunterricht
iiberall einzufithren®. Zeichnen und Zeichenunter-
richt der Laien 1500-1870, Frankfurt am Main
1979, S. 19-56. Zu theoretischen Vorschriften hin-
sichtlich der kiinstlerischen Ausbildung der spani-
schen Herrscher etwa Juan de Mariana, La dignidad
real y la educacion del rey (De rege et regis institu-
tione), hg. von Luis Sanchez Agesta, Madrid 1981,
S. 197-198 (entstanden 1599; zum Autor siehe Tru-
man [wie Anm. 77, S. 315-360); Lazaro Diaz del
Valle, Origen y Yllustracion del nobilissimo y Real
Arte de la Pintura y Dibuxo con un epilogo y no-
menclatura de algunos artifices [...] (1656); zitiert
nach Francisco Calvo Serraller, La teorfa de la pin-
tura en el Siglo de Oro, Madrid 1981, S. 468-469.
Saavedra Faxardo (wie Anm. 131), S. 108-109 (Em-
blem 6).

Bonaiuto Lorini, Le Fortificationi, Venedig 1597,
nennt im Vorwort Karl V. und Cosimo de” Medici als
exempla zeichnender Fiirsten; Lodovico Dolce be-
zeichnet Karl V. als ,,emulo di Alessandro Magno® in
der Zeichenkunst (Trattati d’arte del Cinquecento,
Bd. 1, hg. von Paola Barocchi, Bari 1960, S. 159-160);
weiterhin Francisco de Hollanda, Vier Gespriche
iiber die Malerei, hg. von Joaquim de Vasconcellos,
Wien 1899, S. 131 und 161ff,; Filipe Nunes, Arte da
pintura, symmetria, e perspectiva, hg. von Leonatina
Ventura (Reprint der Ausgabe Lissabon 1615), Porto



1984, S. 72-73. — Bereits der Weiffkunig von Philipps
Vorfahre Maximilian I. sieht darin den Nutzen der
Malerei; siehe: Kaiser Maximilians I. Weisskunig, hg,
von Heinrich Th. Musper u. a., Stuttgart 1956, Bd. 1,
S.228: ,29. WIE DER JUNG WEI KUNIG MALEN LER-
NET. [...] Und in seinen jaren und in seiner regirung
kame ime das malen zu grossen staten, dann er vilma-
len, mechtige und gealtige heer gefuert und grosse
streit gethan und der streitperist und unuberwindli-
chist gewest, darzu er die kunst des malens gepraucht
und ime siglichen nutz gepracht, sich auch des malens
in vil manicherley sachen zu riterspilen, zu gepew
und zu erfindung newer werk gepraucht, dardurcher
dieselbenvolendt hat, die er sonst nit het mugen volp-
ringen.“ Umfassend zur Kunstiibung des Herrschers
und den Aspekien der Entspannung, Geistestbung
und Kriegsplanung Birte Frenssen, ... des groflen
Alexanders weltliches Kénigsscepter mit des Apelles
Pinsel vereindt“. Ikonographische Studien zur
JKiinstler/Herrscher-Darstellung’, Diss., K6ln 1995,

vor allem S. 97-116; vgl. auch Wolfgang Liebenwein,
The Prince as Artist and Artisan, in: Themes of Unity
in Diversity, hg. von Irving Lavin, University Park
(Penns.) / London 1989, Bd. 2, S. 465-469.

165 Andererseits lief§ sich so effektiver der intellektuel-
le Rang des kiinstlerischen Tuns beweisen, um des-
sen Anerkennung die Maler sich so lange bemiiht
hatten. — Die Malerei als ,K&nigin der Kiinste® er-
schien auf dem Ehrenbogen der Lissaboner Maler
zum Einzug Philipps IIL. 1619: ,ARTIVM REGI-
NA TIBI REGVM MAXIMO TE IPSVM DO-
NVM OFFERT, REGIVM MAXIMVM®; siche
Vetter (wie Anm. 77), S. 222-223.

166 So scheint Bargrave keine Gemilde, sondern nur
Tapisserien im Salén vorgefunden zu haben; siehe
Brown / Elliott (wie Anm. 21), S. 105-106 und 108-
109; allerdings besichtigt etwa Jean Muret an einem
Wintertag, dem 10. Januar 1667, die Schlachtenbil-
der vor Ort; siehe Garcia Mercadal (wie Anm. 23),
Bd.2,8.727.

Quellenanhang;: Beschreibungen und Gedichte zum Sal6n de Reinos

Im Anhang werden unter A die bislang im Originaltext
unver&ffentlichten Beschreibungen des Palastes anlifi-
lich der Spanienreise des Cosimo de’ Medici, spiterer
Grofiherzog der Toskana, im Jahr 1669 veroffentlicht.
Teil B gibt sechs der wichtigsten Gedichte aus den 1635

Anhang A

A.1: Lorenzo Magalotti, Relazione del Viaggio in Spagna
(Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Med. Pal.
1231, fol. [47f.] und Biblioteca Nazionale Centrale, cod.
TI-I11, 431)

Le Sale, e Camere di questi Quarti sono storate alcune
con store di guinchi galantemente tessut, altre soffittate,
et altre in volta fatta a fogliami toccati d’oro. Le mura
sono incrostate di maioliche dipinte fino all’altezza di tre
braccia. Per quello riguarda ’ornate delle sale, ¢ Camere,
questi ¢ differente secondo la qualita degli appartamenti;
ma si pud dir con verita che ciascheduno di essi ha ad-
dobbi ricchi e ben lavorati con fondo di velluto, e figure
rilevate di filo d’oro e d’argento a grosso ricamo. [...] Le
Sale alcune sono adornate d’ Arazzi, alire di pitture de pitt
celebri Pittori di Spagna, e fra queste degna & di conside-
razione quella, in cui si vedono rappresentate in gran’
Quadri le azioni pitt illustri del Duca de Feria. Veduto il
Quarto Regis, e scorsi 105 appartamenti compresi nelle
due prime facciate, entro S[ua]. A[ltezza). nella terza
[facciata] [...].

erschienenen ,Elogios auf den Palast und Salén de Rei-
nos wieder. Unter C findet sich das von Fulvio Testi 1636
verfafite Lobgedicht auf den Palast und den Conde-
Dugque Olivares.

A.2: Filippo Corsini Coppieri, Viaggi d’ Alemagna, Paesi
Bassi del 1667 e di Spagna, Francia, Inghilterra, e Olanda
del 1669 fatti dal ser.™ Principe Cosimo di Toscana di
poi Gran Duca Terzo di quel nome

(Florenz, Archivio di Stato, Carte Strozziane, la ser.,
LVII, fol. 117v-119x, und Mediceo del Principato, 6387,
fol. 162v)

[...]Paltro braccio del Cortile viene occupato daltre gran
sale, dove sono dipinte diverse battaglie, e le muraglie fino
all’altezza di cinque piedi sono incrostate di majoliche, le
volte sono tutte dorate con stucchi, e vicino a quelle han-
no alcuni balconi che attorno ricorrone pur’ anc’ essi do-
rati. Daccennate tappezzerie furono di diverse sorti, altre
col fondo di seta figurate d’oro, altre col fondo d’oro, et
altre d’argento. Vedute queste due facciati s’entro nella
terza, ch’® pill vaga, e piil ariosa del’altre [....].

A.3: Giovanni Battista Gornia, Viaggio fatto dal Serenis-
simo Principe Cosimo Terzo di Toscana alla Spagna, In-
ghilterra, Francia et altri luoghi negli anni 1668, e 1669
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(Florenz, Archivio di Stato, Mediceo del Principato,
6389, fol. 14v-15v)

Vi sono quattro appartamenti principali tutti con doppie
sale fornite d’arazzi superbissimi d’oro e seta, parte degli
sono fabbricati nell’Indie e sono gl’ arazzi in molti luo-
ghi; vi sono i quadri di pittura. Questi ancora si vedono
sopra gl’Arazzi in una Sala delle maggiori, ove sono rap-
presentate le maggiori imprese fatte dal Re con PImga-
gine de loro Capitani. Il Baldacchino della Regina ha
questo motto ferit priusquam flamma micet. Credo che
alluda al fulmine.

Anhang B

B.1: De Don Iuan de Solis, Al Principe nuestro Senor en
alabanca del Salon, donde stan pintadas las Armas de to-
dos los Reynos y Senorios desta Monarchia: Soneto
(Diego de Covarrubias y Leyva, Elogios al Palacio Real
del Buen Retiro, Madrid 1635, fol. Cr)

Teatro, que grandezas representa

De Espafioles Monarchas, y Pinturas
Que ilustre de artificio, y hermosura,
Su Imperio en dilatado Mapa ostenta,
Librelo el Cielo de invasion violenta,
Y del tiempo Pincel, y Architectura
Eterno viva, vivri segura

Una Idea de fabrica opulenta.

Donde, o Principe Sacro, en los Blasones
De quien tu ardiente espiritu recibe,
Sino nuevo valor, nuevos deseos,
Estudies, Generoso, emulaciones,

En tanto, que otra estancia se apercibe,
No mejor, mas Capaz a tus trofeos.

B.2: Del Maestro Gabriel de Roa. Al quadro delarestau-
racion del Brasil, che pintd para el Buen Retiro, el Padre
Fr. luan Baptista Mayno: Soneto

(Covarrubias, Elogios, fol. C2r)

Saco a Gerardo del mayor empeiio

La siempre docta Religion Guzmana,
Aun en Pinceles docta, de essa Indiana
Naval empressa lo dira el dissefio.

De Fadrique uno, y otro armado lefio,
Digno Blason de estirpe Toledana

El mar coronen, y en su espuma cana
Tumulo erijan al rebelde Islefio.

Aun en sombras el Quarto Sol Hispano
Su luz dispense de Laurel cefiido,

Y el nombre deste Apeles Castellano
Aun en colores suene, y avra sido

La vez primera que de docta mano
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La luz dexd pintarse, y el sonido.

B.3: De una Dama que le dio con nombre de Arminda:

Soneto
(Covarrubias, Elogios, fol. C3v)

En Tanto (o Gran Filipo) que en las lides
Donde estragos seran las amenazas,

El hasta empunas, y el escudo embragas,
Y en un trueno Andaluz los vientos mides;
Campo de Marte, y fabrica de Alcides
Sea el ampbhiteatro, en que oy abragas
Imperios que en perfiles de oro enlazas,
Y en quarteles sus terminos divides.
Marcial Palestra sea, y del Tebano
Alcacar, sino teraplo sin segundo,

A los trofeos del orgullo Hispano:

Bien que ser4 (y en tu valor lo fundo)

A los que espero de tu Heroica mano
Bobeda estrecha el ambito del mundo.

B.4: De Alonso Perez de las Cuentas y Zayas, vezino de
Toledo Parroquia de San Christoval. A la Pintura de Fr.
Tuan Baptista, para el Salon de Buen Retiro: Soneto
(Covarrubias, Elogios, fol. [C4v])

A tu Pincel, tu ingenio, y tu grandeza,
La admiracion humana se suspende,

Y por segundas causas comprehende

Su mayor perfeccion naturaleza.

Tanto de tu Criador a la pureza,

Tu valentia morbida se estiende,

Que algun vital espiritu te enciende,
Essa en dibuxos inmortal destreca.

De alma y voz se compone quanto aspira
En tu saber a la viviente llarma,

Porque alguna deidad que en ti respira
Les d a las formas que tu ardor inflama
Alma para los ojos del que mira,

Y voz para las lenguas de tu fama.

B.5: A la Pintura que Fray Tuan Baptista pintd para el Re-
tiro, de la expulsion de los Olandeses del Brasil, de An-
dres Carlos de Balmaseda: Soneto
(Covarrubias, Elogios, fol. [D2r])

Quando procuro regular curioso

Esta pintura, Fabio, me retira

La accion que en ella singular se mira,

Del artifice grande lo ingenioso:

No ay sombra, no ay perfil que acuse ocioso,
Y en terminos del Arte tanto admira

Que espiritus parece que respira



Lo menos culto deste quadro hermoso.
Con lengua de pincel habla eloquente
Y articula concetos elegante

En los colores que templd prudente

Y mano que no admite semejante

Con pluma de metal pinte valiente

Y escriva con pinceles de diamante.

B.6: Del mismo Autor [Don Iuan de Paredes]: Soneto
(Covarrubias, Elogios, fol. E2r)

Esta, que al tiempo en lo inmortal se atreve,
Fabrica en nuestro assombro sostenida,
Aun mas que en la materia esclarecida,
Cuya forma al Pincel su esplendor deve:
Teatro es de Filipo, y sefia breve

De afecto grande, en linea colorida

Tan generosamente repetida,

Quan alto assunto aquel afecto mueve.

A dos efectos de una causa iguales

Se vinculan eternas las memorias

Que al olvido convenven inmortales.

O Espana, el mundo, en f& de tantas glorias
Mas que el Pincel perficiond sefiales,
Cuente tuas afios, cuente tus memorias.

Anhang C

Fulvio Testi, Al Signor Conte Duca. Si descrivono le de-
lizie del Real Ritiro, e si toccano succintamente le glorie
di Sua Eccellenza

(Fulvio Testi, Poesie Liriche, Bologna 1672, S. 323-328
[Parte Terza])

{11 O Reina di Pindo

Mia cura, e mio diletto,

Armoniosa Clio, tiy, che passeggi

De I’Eliconie piaggie

Deterna Primavera, e che negli anni

Pii: freschi di mia vita

Traspiantar m’insegnasti

In sti le rive d’Arno 1 fiori di Dirce;
Vientene, e a la bell’'ombra

[10] De le selve beate, a cui rigando
Lamenissimo piede in cento, e mille
Gelidi laberinti

L’onda d’argento il Manzanar divide,

Al magnanimo Eroe, per cui superba

Vi de i Guzman Pinclita stirpe, al grande
Splendor d’Esperia a l'indefesso, e fermo
Sostegno di due Mondi

Drapollinee ghirlande

Con man divota incoroniam la fronte.
[20] Ben sd, che il rauco suono

Di nostra Cetra umil tanto non sale,
Che Pegregie virtuti, onde risplende
Quasi in sereno Ciel crinita stella
L’anima generosa i cantar vaglia;
Ma di Real Ritiro

La sontuosa mole,

I fioriti riposi,

Le delizie innocenti,

Che del suo gran Filippo

[30] Per sollevar talvolta

Da le cure moleste il core oppresso
Dispose, & ordind, potra fors” anco
Il nostro plettro avezzo

A pili teneri carmi ergere al Cielo.
Taccia la prisca eta de le superbe
Babiloniche mura,

E degli eccelsi Mausolei le tante
Lodate, e decantate

Barbare meraviglie, E taccia il Tebbro
[40] De i Regnatori Augusti

Gli alberghi d’oro, e i tetti
Emulator delle rotanti Sfere:

Di possanza mortal opre fur quelle,
Che per secoli intieri

Stancar de I’Asia, e de 'Europa tutta
Le turbe abitatrici. Opre son queste
Di poter sovrumano,

Fatto no, ma create,

Poiche ad onta del tempo

[50] In un breve momento

Son da le nude arene

Con natali improvisi al Sole uscite.
In favolose carte

La Grecia menzognera

Portd pur, come suol, con lodi immenso
E d’Alcinoo, e d’Adon gli orti a le stelle,

E le dorate selve

De le figlie d’Atlante in si gran pregio
Saliron gi3, che ad impedirne furti
[60] Del valoroso Alcide

Le gran fauci infammate

Di vigile Dragon non fur bastanti;
Ma in paragon de’ campi

Che qui ridono ogn’ora

Riciamati di fiori

Ingemmati di fonti,

Inghirlandati d’odorose piante,
Arido, & aduggiato

Fi de i secoli antichi

[70] Ogni pii: culto, e pitt vezzoso Aprile.

Ma se da queste, che con ciglio immoto

Contemplo, a parte, a parte il pensier giro

A TPaltre vostre eccelse, & ammirande
Opre, Signor, o quanto

Diverse, e discrepanti

Lattonita mia mente in voi le scopre;
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Qui sviscerando il sen d’ampie campagne
St in confin dell’abiso

Fondamenti gettate immensi, e vasti,
[80] E in forma di Citta Palazi alzate;
Ma st in quel punto istesso in val di Taro,
E lungo il Re de i Fiumi

Per voi bronzi tonanti,

Fiamme divoratrici

Disperse, desolate, incenerite
D’inimiche Citta lascian le mura:

Qui con destra giocosa

Vibrando armate canne

L’Esperia Gioventute a1 vostri cenni
[90] In teatro di pace esulta, e scherza;
Ma con vere battaglie

Eserciti da Voi schierati in campo

Fan sit I'Istro, e si’l Reno

D’Eretiche falangi orrenda strage.
Qui, depredata de i pil1 bei germogli
L’Oriental pianura,

In Giardin be composti

Di pellegrin odor, di fior non suoi
Arricchite Poccaso; In altra parte
[100] La vostra ma no ultrice
Recidendo reprime

Qui, perche Pombra in st gli estivi ardori
A Reali passeggi unqua non manchi,
Con sollecite frondi

Comandate da Voi crescon le piante

Ma con dura bipenne in sit le belle

[110] Partenope riviere

Del gran Padre Apennin tutte d’intorno
Distruggete le selve,

Perche, volando poi per Ponda salse
Trasformate in triremi,

De 1 Pirati d’Algieri, e di Biserta
Frenino i corsi temerarj, e tremi

Da gl'Ispanici abeti

L’ Africa imprigionata entro a’ suoi porti.
Qui di stranieri augelli

[120] Curiosa caterva, ale cui piume
D’Iride rugiadosa

Cedon nel Ciel le colorate bende,

Per voi si nutre; E in tanto

Col fragor bellicoso

De i concavi oricalchi

Abbildungsnachweis

Hamburg, Kunstgeschichtliches Seminar: 3, 14, 15, 16,
17,20, 21, 22

Fatte con basse teste

Qui da lontane vene

Per sotteranee vie rivi d’argento

[130] Dilettoso ricetto

De i popoli squamosi in pilt d’un lago
Provido raccogliete, e dilatando

La generosa man, perche irrigate

Da l’onda preziosa ogn’or piil fresche
Fioriscan di Filippo

Le glorie, e le vittorie, 1 fiumi d’oro
Profusamente diffondete altrove.

Voi, Signor, da I’"Olive

Pacifico cognome al fin traete,

[140] Mentre han le vostre imprese

Da le Palme guerriere il maggior vanto.
Or che dira mia Clio di cosi varj

In un solo soggetto

Cumulati accidenti? Ha forse tolto

Da i natali del Mondo

La grand’Anima vostra esempio, ¢ leggi?
Da contrarj elementi

Mirabilmente uniti

Egli h sostegno, e vita, e Voi con questa
[150] D’opere gloriose :
Diversita concorde a la gran mole

De PIspanico Impero

Date vita, ¢ sostegno. In cotal guisa
Giove il Re de le Sfere,

Di cui Vot sete emulator in terra,
Raccolto in pioggia d’oro

Cadde nel sen de la Donzella Argiva,
Ma in giust’ira acceso

Con diluvj di foco

[160] Tempesto de i Giganti

Le mal sensate, e temerarie fronti.

Cosi la virtd vostra

Ne I’arti di Bellona, e di Minerva,

E con discordi affetti

Sempre eguale a s stessa,e il Vostro nome
Di doppia gloria adorno

Fia del secolo presente eterno fregio,

E de I’Eta future eterna invidia.

Musa, ma troppo in alto

[170] Non si scostiam dal lido; Angusta vela
De i fiati d’Aquilon non & capace.
Voltiam la prora al porto;

Che st la Nave d’Argo

Orfeo non corse mai mar cosi largo.

Hamburg, Staats- und Universititsbibliothek: 23
Madrid, Museo del Prado: 1, 2, 4, 5, 6,7, 8,9, 10, 11, 12,
13,18, 19
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